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Gorillan valokuvat arjesta? Millaista kuvaa ne arkielämästä välittävät, ja millä keinoin?
Tutkimusaineiston muodostavat Suomen valokuvataiteen museon hallinnoimat kuvatoimisto Gorillan valokuvat ja
paperiarkisto. Museolla on ollut tutkielmaa tehtäessä käynnissä Gorilla-hanke, jonka puitteissa Gorillan suurta
valokuva-aineistoa on seulottu ja liitetty museon kokoelmiin. Osa aineistosta muodostuu kokoelmiin liitetyistä
valokuvista (noin 1250 valokuvaa). Lisäksi tutkielmaa varten on käyty läpi valikoimatonta kuvamateriaalia.
Yhteensä on käyty läpi noin 3500 Gorillan valokuvaa, 22 valokuvaajalta. Gorillan toiminnan selvittämiseksi on
haastateltu kahta valokuvaajaa, Petri Kuokkaa ja Pauli Vanhalaa, sekä kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalaa.
Tutkielmassa sitoudutaan kriittisen valokuvatutkimuksen traditioon, joka korostaa valokuvan merkitysten
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arkea esitetään anonyymin, kaupunkilaisen elämäntavan kautta. Ne välittävät kokemuksia kaupunkitilassa
liikkumisesta ja tuovat esiin katukuvan kaupallistumisen sekä yhteiskunnan sosiaalisia ilmiöitä. Kotivalokuvat
puolestaan ottavat lähtökohdakseen arkisen elämän yksityiset ja tutut puolet. Koti näyttäytyy ennen muuta
yhdessäolon tilana, joka tarjoaa ihmiselle suojapaikan ja mahdollisuuden tunteisiin ja kuvitteluun.
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Gorillan kuvaajat pitivät alussa – ja pitävät yhä – yhtenä toimistonsa tärkeänä tehtävänä
tarjota asiakkaille kuvaa, joka ei ole totutun kuvatoimistokuvan näköistä.
Yleisangloamerikkalaisten ei-kenenkäänmaan kiiltokuvaihmisten rinnalle halutaan tuoda
kotimaisuutta, dokumentaarisuutta, rehellisyyttä – oikeitten ihmisten oikeata elämää.1
Pro gradu -tutkielmani aihe on Helsinkiin vuonna 1987 perustettu valokuvaajien
omistama osuuskunta-kuvatoimisto Gorilla ja sen välittämät valokuvat arjesta.
Kuvatoimiston perustaminen osui aikaan, jolloin kuvan käyttö painetussa mediassa
lisääntyi ja viestinnän kilpailuvalteiksi nousivat visuaalisuus ja mielikuvamaailmoilla
leikittely.2 Gorillan tavaramerkki oli mustavalkoinen kuvituskuva, jolla se pyrki tuomaan
uutta taiteen ehdoin toimivaa valokuvausta lehtikuvitusperinteeseen sekä laajemman
yleisön nähtäville.3
Petri Kuokka, yksi osuuskunta Gorillan puheenjohtajista ja kuvatoimiston pitkäaikaisista
jäsenistä, kiteyttää kirjoituksessaan Yhdeksän vuotta Gorillan ajanlaskussa (1996) sekä
Gorillan toiminnan että sen tarjoaman kuvamaailman kantavan idean. Tutkielman
aloittava Kuokan lausahdus antaa ymmärtää, että Gorillassa oli kyse tasapäistävää
massakulttuuria vastaan käyvästä toiminnasta. Yksi tutkielmani lähtöoletuksista onkin,
että Gorillan toiminnassa piili kuvakulutusta vastustava asenne. Asenne mahdollistui
Gorillan valokuvien taideluonteen kautta; kuvatoimisto oli itsensä visuaalisen ilmaisun
taitajiksi samaistavien valokuvaajien tarjoama vaihtoehto vallinneelle kuvituskulttuurille.
Tavoite oli antaa lukijalle ja kuvan katsojalle mahdollisuus yllättyä ja oivaltaa.4 Kriittisen
potentiaalinsa Gorilla pyrki ujuttamaan jokapäiväisen, kertakäyttöisen
kuvakulutuskulttuurin lomaan.
1 Kuokka 1996, 9.
2 Erityisesti 1990-luvun yhteydessä tavataan käyttää amerikkalaisen W.J.T. Mitchellin termiä kuvallinen
käänne (pictorial turn), jolla Mitchell tarkoittaa tapahtunutta paradigmamuutosta kielellisorientoituneesta
maailmasta ja -tutkimuksesta tiettyyn visuaaliseen orientoitumiseen. Kuvalliseen käänteeseen liittyvät
läheisesti myös ajatus visuaalisesta lukutaidosta ja pelko kuvien vallasta. Ks. Mitchell 1994, 13–16.
3 Ks. Lintonen 1992, 21; Kuokka 1996, 9.
4 Kuokka 1996, 9.
3Gorillan moninaista kuvatarjontaa yhteen sitova teema on arki ja arkipäiväisyys.5 Arki
voidaan ymmärtää esimerkiksi katkeamattomiksi rutiineiksi, tottumuksiksi, vaihtelun
puutteeksi ja eräänlaiseksi päivämäärättömyydeksi. Arkipäiväinen elämä on vilpitöntä –
sitä jos jotain pidetään elämän realiteeteissa pitäytyvänä ja juurruttavana seikkana.
Toisaalta arjella on yllättävät puolensa. Arki ei silti ole olemassa tuolla jossain, vaan
vaatii osakseen kulttuurista ja ajallista määrittelyä: kenen arkipäivästä puhumme ja missä
kontekstissa? Lähihistorian dokumentaatioina Gorillan valokuvat kertovat tarinoita
jokamiehen ja -naisen arjesta 1980- ja 1990-luvuilla. Näkökulman painotus on Suomessa,
mutta vertailukohtia on haettu myös ulkomailta.
Valokuvakamera ei ole lähtökohtaisesti mikään arkinen ja jokapäiväinen esine. Sen alle
kaksisataavuotinen historia on kietoutunut suuriin todellisuuden esittämisen kysymyksiin.
Yksityisessäkin käytössä valokuvakameralla on ikuistettu juhlia ja elämän suuria hetkiä.
Varhainen valokuva ihmisestä toimi alun alkaen edustusmuotokuvana ja käyntikorttina –
ei niinkään ihmisen itseymmärryksen välineenä, kuin valokuvaajan, kameratekniikan ja
esityskonventioiden rajoittamana tapana esittää ihmistä.6
Suomalaisen maalaustaiteen naturalismi oli ottanut 1870-luvulta alkaen ranskalaisen
esimerkin mukaisesti aiheikseen modernin elämänmuodon koko kaunistelemattoman
kirjon ja tavallisen kansan. Monet taidemaalarit hyödynsivät kameraa luonnostensa
apuna, mutta varsinaisesti valokuvauksen ja arkielämän polut yhtenivät vasta 1920-luvun
lopun uusasiallisuuden, tai niin sanotun valokuvauksen uuden suunnan myötä. Muutos
kohtasi sekä valokuvausta käytäntönä, valokuvauksen tullessa tavallisen kansan
harrasteeksi, että valokuvan sisältöjä sinänsä. Uuden suunnan keskeisimmät edustajat,
kuten valokuvaaja Eino Mäkinen (1908–1987) ja kansatieteilijä-näppäilijä Sakari Pälsi
(1882–1965), pyrkivät uudistamaan kaunosieluiseen piktorialismiin mieltynyttä
valokuvausta etsien yllättävämpää ilmaisua. Saksalaisesta valokuvauksesta vaikutteita
saaneelle kuvaustavalle oli tyypillistä juuri kameran suuntaaminen arkitodellisuuteen.
Kuvauksen kohteeksi otettiin aiheita, jotka olivat liian sovinnaiseksi koetulta
taidevalokuvalta jääneet huomaamatta, tai joita se oli pitänyt liian ohimenevinä.7
5 Gorillan perustaja Ben Kaila mainitsee Gorillan valokuvien keskeisimmäksi aihealueeksi arjen. Arki
nousee väljänä teemana esiin myös kuvatoimiston teettämissä kyselyissä, joissa tiedusteltiin asiakkaiden
mielipiteitä Gorillasta ja sen tarjoamista valokuvista. A: Ben Kaila kertoo Gorillasta 17.3.2009. Haast.
Maria Faarinen, Jukka Kukkonen, Tiina Rauhala; Asiakaskyselyiden vastauslomakkeet 1991. Kirjeitä
1988–1994. GO/SVM.
6 Ks. Hällström 1999, 16.
7 Ks. Frigård 1999, 85; 89–90.
=Markkinoille tulleet käsivarakamerat mahdollistivat samanaikaisen liikkumisen ja
elämän elävien hetkien tallentamisen. Muotokieleltään uuden suunnan valokuvaus oli
formalismia tavoittelevaa: yllättävät kuvakulmat, valon ja varjon leikistä syntyvät
graafiset linjat, pintavaikutelmat ja muodon ensisijaisuus aiheeseen nähden olivat
tavoiteltavia hyveitä.
Hieman myöhemmin, 1900-luvun puolivälissä yhdysvaltalainen valokuvaaja Dorothea
Lange (1985–1965) kehotti kirjoituksessaan Arkitodellisuuden kuvaaminen valokuvaajia
hakemaan luovuutta ja inspiraatiota itselle tutuista asioista. Langen kehotuksen taustalla
oli holistinen ajatus valokuvaajan ja kuvauksen kohteen samankaltaisuudesta ja
valokuvaajan tulemisesta osaksi kuvaansa. Lange selitti, että arkitodellisuuden
kuvaamisen kautta valokuvaaja ei enää ainoastaan puhuisi kuvauskohteistaan, vaan
niiden puolesta.8 Se mikä oli tuttua valokuvaajalle, olisi todennäköisimmin tuttua myös
muille, ja valokuvan merkitykset tulisivat ymmärrettävämmiksi.9
Lange kirjoitti dokumenttivalokuvaajan näkökulmasta. Myös Petri Kuokan
lausahduksessa kaikuilevat valokuvataiteen dokumentarismin puhunnalle tyypilliset
ajatukset valokuvakameran mahdollisuudesta paljastaa todellisuus rehellisimmillään ja
aidoimmillaan. Lumetodellisuuksien sijaan haluttiin näyttää todellisia maailmoja ja
lavastamattomia tilanteita.10 Pitkään väheksytystä tavallisuudesta tuli hyve – sen kautta
puhuteltiin yleisöä ja samastuttiin. Silti 1980-luvulle tultaessa ajauduttiin yhä kauemmas
siitä maailmaa syleilevästä suuresta tarinasta, jota muun muassa Helsingin Taidehallissa
vuonna 1961 esillä ollut kansainvälinen Family of Man -näyttely oli pyrkinyt välittämään.
Tilalle tulivat ainakin jossain määrin yksilön kokemus, paikalliset vivahteet ja
arkielämän makrotasot.
Valokuvat eivät lopultakaan ole yksiselitteisiä, saati yksinomaan, dokumentteja. Niiden
realismi ei ole universaalia tai epähistoriallista, vaan pikemminkin tuotettua.11 Yhtäältä
valokuvat 1980–1990-lukujen arjesta tekeytyvät väittämiksi oikeasta elämästä ja kertovat
siitä, millaisena muuttunut arkitodellisuus on haluttu nähdä ja esittää.
8 Lange 1983 (1952), 80.
9 Lange 1983 (1952), 79.
10 Visuaalisen kulttuurin tutkija Janne Seppänen on kirjoittanut toden diskurssista, jolla hän tarkoittaa
taidepuheessa tuotettua käsitystä valokuvan ja valokuvaajan kyvystä kuvata todellisuutta todenmukaisesti.
Vaatimukset aitoudesta, teeskentelemättömyydestä ja paljastamisesta tuotetaan juuri toden diskurssissa. Ks.
Seppänen 2000, 90–95.
11 Ks. Tagg 1988, 175.
@1.1 Tutkimuskysymykset
Kiinnostukseni tutkimusaiheeseen on kahtalainen. Yhtäältä se on kiinnostusta Gorillaan
historiallisessa mielessä kuvatoimistona. Toisaalta haluan ulottaa lähestymistapani kuvan
tasolle, siis tehdä selvästi valokuvatutkimusta.
Ensin mainittu näkökulma on pro graduni perustutkimuksellinen ydin. Koska Gorillan
toimintaa ei ole selvitetty aiemmin, on tämän kaltainen perustutkimus syvällisemmän
tutkimuksen edellytys. Pyrin selvittämään kuvatoimiston alkuvaiheiden toimintatapoja,
pyrkimyksiä ja haasteita. Tarkastelukulmani on tällöin institutionaalinen ja historiallinen.
Lisäksi pyrin perustutkimuksen puitteissa luomaan yleiskäsityksen Gorillan tarjoamasta
kuvamaailmasta.
Suhtaudun Gorillaan kunnianhimoisena pioneerihankkeena, jonka toiminnan ydin ajoittui
monella tapaa vivahteikkaaseen ja haasteelliseen 1980–90-lukujen taitteeseen. Gorilla
syntyi nousujohteisen 1980-luvun lopulla keskelle murroksessa elävää
kuvankäytönkulttuuria ja toimi osoituksena valokuvaajien omaehtoisuudesta sekä
vanhojen toimintatapojen kyseenalaistamisesta. Osuuskuntamuoto sekä freelance-
valokuvaajille avoimen myyntikanavan tarjoaminen eivät ole vähäpätöisiä seikkoja, kun
ajatellaan valokuvan institutionalisoitumisprosesseja Suomessa. 1980-luvun
kulutusjuhlan jälkeen koittanut talouden laskusuhdanne asetti osuuskuntamuotoisen
kuvatoimiston osaltaan tiettyjen haasteiden eteen ja pakotti sen sopeutumaan
yhteiskunnasta tuleviin muutospaineisiin. Gorilla joutui muiden ajan kuvatoimistojen
tavoin vastaamaan mustavalkovedoksillaan edessä kummittelevan digitaalisen ajan
haasteisiin. Muutoksilla oli vaikutuksensa kuvatoimiston asemaan ja toimintaan, mutta
myös kuvamaailmaan itseensä.
Tutkielmani analyysiluvussa avaan näkymiä yksittäisten valokuvien kautta. Luen
valitsemiani valokuvia arjen ja arkipäiväisyyden diskurssien läpi. Tematiikka kytkeytyy
kiinnostavasti aikakauden valokuvataiteen virtauksiin, ja erityisesti dokumentarismin ja
subjektiivisen valokuvauksen äkkiseltään ristiriitaisilta tuntuviin kysymyksiin. Samat
Ctendenssit voidaan tunnistaa 1990-luvulla yleistyneestä ihmisläheisestä journalismista12
ja ”henkilökohtainen on poliittista” -julistuksesta13
Tarkoitukseni on pohtia, millaisena arki ja arkipäiväisyys näyttäytyvät Gorillan
valokuvissa. Määrältään valtavaa valokuva-aineistoa läpikäydessäni pohdin, millaisia
asioita Gorillan valokuvat nostavat arjesta esille, ja kenen arjesta ne puhuvat.
Havaintojeni pohjalta tunnistin kahtalaisen tavan lähestyä arkea. Ensimmäinen esittää
arkea katuelämän kautta ja sitä leimaa kiinnostus kaupunkilaisen elämänmuodon
kuvaamiseen. 1980-luvun Suomessa, erityisesti Helsingin kohdalla, alettiin puhua
citykulttuurista14, kun ravintoloiden, kahviloiden ja erilaisten viihtymispaikkojen määrä
kasvoi. Vuosikymmenen puolivälissä perustettiin Image-lehti, Citylehti 1999 sekä Radio
City nuorekkaan kaupunkilaisen elämäntavan välittäjiksi.
Samaan aikaan, kun kaupunkilainen elämätapa yleistyi ja perhekoko pieneni, myös
kodista kehkeytyi yhä tärkeämpi sosiaalisen toiminnan paikka.15 Esiin tuomani toinen
näkökulma nivoutuukin kodin piiriin ja valokuvaajalle läheisten aiheiden
valokuvaamiseen. Oletukseni on, että valokuvat kodin arjesta esittävät kodin
toisenlaisena kuin perinteiset, ajattomat ja asumattomat arkkitehtuurivalokuvat, joiden
tiloista puuttuvat jäljet arkipäiväisestä elämästä.16 Koska tuttuuden, henkilökohtaisuuden
ja yksityisyyden teemat kiinnostavat minua, rajaan tarkasteluni ulkopuolelle sellaiset
dokumentaristiset projektit, joissa valokuvaaja on mennyt dokumentoimaan itselleen
täysin vierasta kotia ja siellä asuvia ihmisiä.
Analyysiluvussa käsittelen kadun ja kodin näkökulmia suuresta kuva-aineistosta esiin
nousevina tapauksina. Lisäksi teen käsitteellisen eron julkiseen arkeen ja yksityiseen
arkeen. Jako ei ole ongelmaton, ja kuten muun muassa saksalainen
yhteiskuntateoreetikko Jürgen Habermas (1929–) on kirjoittanut, julkisen alueen ja
yksityiselämän suhde on vaivihkaa muuttunut ja osa-alueet ovat kietoutuneet toisiinsa.17
12 Ihmisläheisestä journalismista ks. Hujanen 2009, 120; 123.
13 Alun perin 1960-luvun feministeiltä periytyvä Personal is political -slogan on nykyään varsin laajassa ja
arkipäiväisessä käytössä. Iskulause ei ole oman tutkimukseni kannalta niin keskeinen, mutta viittaan sillä
kuvataiteen alueilla yleistyneeseen tendenssiin, jossa yksityisen sfäärin esittäminen tuli yhä
keskeisemmäksi. Syvällisemmin mikropolitiikasta ja siihen liittyvistä feministisistä diskursseista ks. Rossi
1999, 28–29.
14 Citykulttuuri 21.7.1987. Ari Korvola & Anne Flinkkilä. Elävä arkisto / YLE [verkkopalvelu].
15 Pantzar & Sarantola-Weiss 1997, 12.
16 Kirsi Saarikangas on kirjoittanut kliinisistä ja näennäisen neutraaleista arkkitehtuurivalokuvista, pyrkien
lukemaan niistä vihjeitä kuviteltavista tilan käyttäjistä. Ks. Saarikangas 2006, 169–177.
17 Habermas 2004 (1962), 230–236.
IMyös arkkitehtuuritutkija Beatriz Colomina on kirjoittanut julkisen ja yksityisen rajojen
hälvenemisestä.18 Colominan mukaan kuitenkin kaikki, mikä sisältää käsitteellisesti tai
konkreettisesti ajatuksen ikkunasta pitää sisällään myös oletetun suhteen sisätilan ja
ulkotilan, yksityisen ja julkisen välillä.19 Colominan ikkunametaforaa lainaten ajattelen,
että katu on ikkunasta nähtävä julkinen näkymä, kun koti tai laajemmin kodin piiri, jää
periaatteessa ikkunan tälle puolen. Otsikointini tarkoitus on lähinnä problematisoida
julkisen ja yksityisen sekä dokumentaarisen ja subjektiivisen rajanvetoa, kuten valokuva-
analyysissäni myöhemmin käy ilmi. Tutkimissani valokuvissa ajatus ikkunasta on
oleellinen sekä vertauskuvallisesti että visuaalisena elementtinä.
Tekemäni perustutkimus rajoittuu Gorillan kuvatoimistotoiminnan varhaisiin vuosiin.
Kati Lintonen on lyhykäisessä Valokuva-lehden artikkelissaan luonnehtinut osuvasti
1980–1990 -lukujen vaihdetta Gorillan toiminnassa siirtymäksi haaveajattelusta
todellisuuteen.20 Alkuvaiheet kiinnostavat minua, koska niissä on oletettavasti nähtävillä
intoa ja muutoshalua sekä optimistisia tulevaisuudennäkymiä. Tutkimani valokuvat
saattavat ulottua ajallisesti jopa 1980-luvun alkuun, joten valokuva-analyysini koskee
laajalti 1980–90-lukujen valokuvausta. Olen jättänyt tarkasteluni ulkopuolelle Gorillan
kuvamateriaalin 1990-luvun jälkipuoliskolta, sillä 1990-luvun puolivälin jälkeen
kuvanvälityksessä, visuaalisessa kulttuurissa ja myös Gorillan toiminnassa tapahtui
muutoksia, jotka vaatisivat tutkimukseltani toisenlaista asemointia.
Tutkimuskysymykseni ovat siis seuraavat: Millaisia olivat Gorillan toimintatavat ja
intressit kuvatoimistona 1980–90-luvun kulttuurisessa kontekstissa? Millaisia ovat
Gorillan valokuvat arjesta? Millaista kuvaa arkielämästä ne välittävät, ja millä keinoin?
Tutkimukseni koostuu rakenteellisesti ja teoreettisestikin kahdesti selvästi erillisestä
osiosta. Ajattelen kuitenkin valokuva-analyysiosion olevan yhdenlainen tapaustutkimus
tai esimerkki siitä, miten Gorillan kuvamassaa voi muiden muassa jäsentää. Ajatus
arjesta ja arkipäiväisyydestä läpäisee koko tutkimukseni ja toimii toivoakseni sidoksena
tekemäni perustutkimuksen ja valokuvien välillä.
18 Colomina 1996, 8.
19 Colomina 1996, 134.
20 Lintonen 1992, 21.
81.2 Teoreettinen näkökulma
Sitoudun tutkielmassani niin sanotun uuden taidehistorian ja siihen pohjaavan kriittisen
valokuvateorian tutkimustraditioon, joka korostaa valokuvan merkitysten muovautumista
historiallisissa, kulttuurisissa ja yhteiskunnallisissa käytännöissä ja pyrkii näin
purkamaan yhteen ontologiaan tai valokuvan omaan kieleen palautuvaa
historiankirjoitusta ja -teoriaa.21 Toisin sanoen, valokuva voi olla tutkimuksen kohde
vasta, kun se määritellään käsitteellisesti ja liitetään osaksi tieteellistä diskurssia.
Tutkielman valittu näkökulma antaa täten tutkittavalle valokuvalle väliaikaisen
identiteetin.22
Valokuvat ovat merkityksenannon osanottajia – ne konstruoivat ja uusintavat
todellisuutta omista lähtökohdistaan. Roland Barthes tarkoitti valokuvan polyseemisestä
luonteesta kirjoittaessaan, että jokaisen valokuvan perässä leijailee mahdollisten
merkitysten ketju. Täten valokuvat edustavat vain merkityksen mahdollisuutta ja voivat
saada semanttisen merkityksen vasta tullessaan ankkuroiduksi diskurssiin.23 Arki ja
arkipäiväisyys ovat tässä tutkimuksessa rajoittavia, operationaalisia ja diskursiivisia
välineitä, jotka sitovat tutkimukseni tiettyyn odotushorisonttiin ja täten rajoittavat myös
valokuvista tekemieni tulkintojen mahdollisuuksia.24 Lisäksi valokuvien todentuntuisuus
ja välineen ominaisuuksiin palautuva indeksisyys eivät salli täyttä tulkinnan relativismia.
En varsinaisesti käytä tutkielmassani diskurssianalyyttista tutkimusmenetelmää. Ajatus
diskursseista tai puhunnoista on kuitenkin tärkeä minulle, sillä tutkin valokuvia
vedoksina, en lopullisessa julkaisukontekstissaan. Valokuvien tutkiminen osana
journalistista julkaisua tai mainosta olisi luonteeltaan enemmän kontekstualisoivaa ja
viestinnästä ammentavaa tutkimusta, jossa tulisi arvioida kokonaisvaltaisesti kuvien
merkityksiä juuri kyseisessä käyttöyhteydessä, osana tekstiä ja graafista suunnittelua.
Tällöin valokuviin liitetty teksti tai lehden profiili rajaisivat tulkinnanvapautta
merkittävästi.25 Ansiokas esimerkki julkaisukontekstin huomioivasta lähestymistavasta
21 Angloamerikkalaisen tutkimustradition päälinjaukset kiteytetään hyvin suomalaisen visuaalisen
kulttuurin tutkijan Janne Seppäsen teoksessa Valokuvaa ei ole. Tradition keskeisimpiä edustajia ovat
esimerkiksi John Tagg, Victor Burgin, Allan Sekula ja Douglas Crimp. Ks. Seppänen 2001, 15; 36.
22 Janne Seppänen nimittää lähestymistapaa antiessentialismiksi. Se korostaa valokuvan merkitysten syntyä
osana erilaisia yhteiskunnallisia käytäntöjä ja konteksteja. Seppänen 2001, 8; 69.
23 Barthes 1986 (1964), 78.
24 Diskurssien merkityksestä valokuvatutkimuksessa ks. Sekula 1982 (1975), 84; Krauss 1982, 311–312.
25 Valokuvien ja niihin yhdisteltyjen tekstien suhteesta ja merkityksenmuodostamisesta ks. Hall 1984
(1972), 138–190.
<viimeaikaisen valokuvatutkimuksen piirissä on Johanna Frigårdin väitöskirja
Alastomuuden oikeutus: julkistettujen alastonkuvien moderneja ideaaleja Suomessa
1900–1940. Frigård perustelee näkökulmaansa halullaan purkaa korkean ja matalan
kulttuurista erottelua ja sitoutuu selvästi visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
perinteeseen.26 Lähestymistapa on perusteltu, sillä taidevalokuvauksen käsitettä ei ollut
varsinaisesti olemassa Frigårdin tutkimuksen aikalaiskontekstissa.
Oma lähestymistapani on silti toisenlainen. Tutkimani valokuvat ovat kulkeutuneet
erilaisia reittejä kuvatoimiston käyttöön, toiset näyttelyiden kautta, toiset on kuvattu varta
vasten kuvatoimiston tarpeita silmälläpitäen.27 Lähestyn kuvamateriaaliani irrallaan
tulevasta kuvajournalistisesta merkityksestään valokuvina, jotka vasta odottavat
tekstiyhteyteen liittymistään. Pyrin tuomaan tutkimuksessani esiin myös valokuvalle
luontaisen ja kiinnostavan tavan taipua toisaalta taide-esineeksi, toisaalta arkiesineeksi.
Gorillankin välittämät valokuvat ylittivät rajoja taidekuvan ja käyttökuvan välillä
eläessään kaksoiselämää sekä gallerioiden seinillä että aamukahvipöydissä erilaisten
lehtiartikkeleiden ja kustanteiden kuvituksina. En erikseen luokittele tutkimiani
valokuvia taidevalokuviksi erotuksena vaikka kuvareportaaseista tai albumikuvista.
Aineiston moninaisuudesta johtuen tämä ei olisi edes mahdollista. Analyysiini liittyy silti
väistämättä taidekontekstin huomiointi ja esteettinen diskurssi, jotka ovat lähtöisin
Gorillasta itsestään – kuten todettua, juuri tarjottujen valokuvien taideluonne erotti
Gorillan muista kuvatoimistoista. Samaan aikaan Gorillan valokuvat olivat kuitenkin
monistettavia käyttöesineitä, joiden käyttö saattoi olla hyvinkin banaalia.
1.3 Tutkimusaineisto ja tutkimuskirjallisuus
Keskeinen tutkimusaineistoni on Suomen valokuvataiteen museon hallussa. Museo sai
vuonna 2009 Gorillan paperiarkiston sekä pahvilaatikoittain Gorillan valokuvaajien
mustavalkovedoksia.28 Gorillan toiminta oli jo siirtynyt reaalimaailmasta, konkreettisten
vedosten parista, kuvapankiksi Internetiin29 ja koko Gorillan yhtiömuoto vaihtui
26 Frigård kritisoi valokuvien tarkastelua kontekstistaan irrallisina visuaalisina ja esteettisinä
kokonaisuuksina. Ks. Frigård 2008, 11; 13–15.
27 Mitään säädettyä tai ohjelmallista kuvalinjaa Gorillalla ei ollut olemassa. Oli kuvaajakohtaista, missä
määrin he kuvasivat nimenomaan Gorillan tarpeisiin tai vain toimittivat kuvatoimiston käyttöön poimintoja
koko tuotannostaan. Kuvatoimistossa luotettiin kunkin valokuvaajan itsenäiseen ilmaisuun. Kuokka 1996,
10.
28 Kuvatoimisto Gorillan kokoelma/Suomen valokuvataiteen museo (GO/SVM).
29 Gorillan valokuvia tuli Internet-käyttöisen kuva-arkisto Kuvaarion välitettäväksi ensimmäisen kerran
vuonna 1997.
7osuuskunnasta osakeyhtiöksi vuonna 2002. Muutoksen keskellä syntyi sosiaalinen ja
kulttuurihistoriallinen tarve alkuperäisen Gorillan jälkien arkistoimiseksi ja
säilyttämiseksi. Museokäytännöt asettavat tutkimukselleni eräitä huomionarvoisia
rajoituksia.
Suomen valokuvataiteen museon Gorilla-hankkeeseen kuuluu vastaanotetun
kuvamateriaalin läpikäynti, valikointi ja liittäminen museon kokoelmiin. Kokoelmiin
liittämättä jääneet valokuvat on palautettu tai palautetaan valokuvaajille. Projekti on
alkanut ennen kuin tätä tutkielmaa on alettu kirjoittaa, ja se on edelleen kesken. On
oleellista tiedostaa, että valtaosa tutkimusaineistostani edustaa museon tekemää
selektiivistä otantaa, joka on tehty jo lähtökohtaisestikin satunnaisesta jakojäännöksestä,
eli valikoimasta pahvilaatikkokuvia.30 Suomen valokuvataiteen museon näkökannat
ymmärtääkseni olen haastatellut erikoistutkija Jukka Kukkosta. Kukkosen mukaan
kokoelmien kartuntaan ei ole erillistä ohjeistusta, vaan se muotoutuu aina olemassa
olevan aineiston perusteella. Gorillan kuvavalinnat on tehty sekä Gorilla-kokoelman
edustavuutta että museon kokoelmien kartuntaa silmälläpitäen.31
Kysymys edustavuudesta tai tyypillisestä Gorilla-kuvastosta on toki mutkikas.
Valikoinnin ongelmallisuutta on pyritty hälventämään sillä, että valokuvaajat on
mahdollisuuksien mukaan otettu mukaan kuvien seulontaan. Olen ollut seuraamassa
kahta tilaisuutta, sekä Tapio Vanhatalon että Marja Pirilän kuvien valintaa. Huolimatta
siitä, että valokuvaajat itsekin ovat suorittaneet valinnat näppituntumalla ja
muistikuviensa varassa, heidän poimimansa kuvat on saatu kokoelmaan perusteluiden ja
tarinoiden saattelemina. Näin toimittaessa luotetaan valokuvaajien tuntumaan siitä,
millainen valokuva edusti tyypillistä Gorilla-kuvastoa.
Gorillan voidaan ajatella olevan olemassa kolmella tasolla: alkuperäisenä vedosarkistona
(jota voitaisiin kutsua potentiaaliksi), jonka muuttuva valikoima oli kaikkien käyttäjien
30 Lisäksi museo on täydentänyt kokonaisuutta Gorillan valokuvaajilla, joiden kuvia ei ollut alkuperäisessä
kuormassa.
31 Erikoistutkija Jukka Kukkosen tiedonanto tekijälle 19.1.2011. Gorillan näkökulmasta on pyritty
valikoimaan kuvia, jotka edustavat erityisen ”gorillamaista” lähestymistapaa. Lisäksi kartunnan
näkökulmasta on pyritty valikoimaan valokuvia esimerkiksi sellaisilta Gorilla-kuvaajilta, jotka ovat
muutoin puutteellisesti edustettuina museon kokoelmissa.
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avoimesti saatavilla, julkaistuina Gorilla-kuvina (toteutuma)32 ja lopulta Suomen
valokuvataiteen museon otantana (valikoima). Tunnistan, että museon mukana olo ja
tutkimusaineistoni satunnaisuus ovat minulle eräänlainen lähdekriittinen ongelma.
Toisaalta ennakkovalinnat ovat olleet välttämättömiä, sillä alkuperäinen kuvamäärä olisi
ollut kohtuuton käytäväksi läpi pro gradu -tutkielman puitteissa. Aineiston
fragmentaarisuudesta huolimatta katson tutkimusaineistoni olevan kyllin laaja ja
edustava, jotta voin tehdä siitä pro gradu -työn vaatimia päätelmiä. Operoivathan lopulta
kaikki historiaan suuntautuvat tutkimukset enemmän tai vähemmän valikoituneella ja
karsiutuneella lähdeaineistolla.
Olen käynyt tätä tutkielmaa varten läpi Suomen valokuvataiteen museon tekemät
valikoimat kahdeksaltatoista valokuvaajalta, yhteensä noin 1250 valokuvaa (valtaosa
vedoksia, joitakin dioja). Lisäksi olen käynyt läpi museolla olevat seulomattomat
valokuvakokonaisuudet kuudelta33 valokuvaajalta. Kaksi aktiivista Gorillan valokuvaajaa,
Petri Kuokka ja Pauli Vanhala, ovat itse näyttäneet minulle Gorilla-aikaisia valokuviaan.
Karkean arvioni mukaan olen silmäillyt läpi noin 3500 Gorillan valokuvaa. Pelkästään
valokuviin tutustuminen on ollut erittäin työläs ja monivaiheinen prosessi ja vaatinut
aineistoon palaamista useaan otteeseen koko tutkielman tekemisen ajan.
Tutkimusmateriaalin ja ”todellisen” kuvatoimisto Gorillan suhteuttamiseksi olen tehnyt
yhteenvedon Gorillan jäsenistä. Yhteenvedosta ilmenee, keiden valokuvia Gorilla on
ilmoittanut välittäneensä vuosina 1988–1996. Olen niin ikään merkinnyt tiedon siitä,
olenko nähnyt kyseiseltä kuvaajalta Suomen valokuvataiteen museon tekemän
valikoiman vai laajemman, seulomattoman kokonaisuuden valokuvia. (Liite 1). Koska
valokuvien kokoelmiin liittäminen on sopimusten osalta vielä kesken, kuvaliitteessä
lähteeksi on merkitty joidenkin tekijöiden kohdalla valokuvaajan arkisto.
Tutkimieni Gorillan valokuvien taakse on merkitty valokuvaajan nimi sekä yleensä
kuvan nimen virkaa toimittava kuvauspaikka ja mahdollinen kuvausvuosi.34 Valokuvien
taakse on merkitty myös niiden asiasanoituksesta kertovat luokittelunumerot, joiden
32 Tietoja Gorillan valokuvien julkaisuyhteyksistä ei ole kootusti saatavilla, vaan ne perustuvat lähinnä
valokuvaajien ja kuvatoimittajien muistikuviin. Vaikka Gorillan säännöt edellyttivät, että julkaistujen
kuvien yhteydessä on mainittava ”Gorilla” ja valokuvaajan nimi, ja että asian laiminlyönnistä rankaistiin
lisämaksulla, käytäntöä katsottiin ilmeisen usein läpi sormien. Esimerkiksi Helsingin Sanomat ei suostunut
käyttämään Gorillan nimeä julkaisemiensa valokuvien yhteydessä. Ks. Lintonen 1992, 21.
33 Luku sisältää osittain samoja valokuvaajia kuin seulottu materiaali.
34 Vuosiluku on saattanut toisinaan merkitä myös vedostusvuotta, sillä käytössä kuluneista valokuvista
otettiin usein uusia vedoksia.
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merkityksen olen voinut selvittää säilyneiden kuvaluetteloiden avustuksella.
Kuvatoimiston selailtavassa arkistossa valokuvat ovat olleet etsimistä avittavan,
moniportaisen aihe- tai sisältöluettelon mukaan lajiteltuina ja tulleet poimituiksi erilaisiin
käyttöyhteyksiin. Luokittelu muistuttaa kirjastojen tapaa järjestää aineistonsa, ja
järjestelmän malli omaksuttiin osittain ruotsalaisesta Mira Bildarkivista.35 Joidenkin
valokuvien takana on muita merkintöjä, esimerkiksi käsin kirjoitettuja asiasanoja, lupia
käyttää kuvaa mainoksissa, viitteellisiä merkintöjä kuvien käyttöyhteydestä ja
hahmotelmia kuvan rajaamiseksi.
Gorillan valokuvat ovat olleet saatavillani jokseenkin samaan tapaan kuin jos olisin ollut
kuvatoimiston asiakas. En ole rajannut valokuvien käsittelyä tiettyihin valokuvaajiin,
joskin keskittyminen arjen kuvauksiin tekee aineistosta luonnollisen rajauksen. Arkiset
aiheet painottuvat joillakin valokuvaajilla, ja esimerkiksi henkilömuotokuvauksessa tai
puhtaasti symbolikuvituksessa pitäytyneet valokuvaajat ovat jääneet tarkasteluni
ulkopuolelle. Arki on lajityypit ylittävä termi, eikä sitä ole sellaisena ollut Gorillan
asiasanoituksessa. Tästä johtuen analyysini kohteeksi on valikoitunut varsin erilaisia
valokuvia. Valtaosa käsittelemistäni valokuvista ovat olleet luokiteltuina
yläkategorioiden ”ihminen”, ”urbaani ympäristö” tai ”yhteiskunta” alle. Kuvaliitteessä
olen pitäytynyt vedosten takana olevissa merkinnöissä ja antanut tiedot kuvauspaikasta ja
kuvausvuodesta. Mikäli kuvalla on erityinen nimi, olen merkinnyt sen kuvatietoihin.
Joissakin Gorillan vedoksissa valokuvat on nimetty ruotsiksi, koska vedokset ovat olleet
myös ruotsalaisen Miran välitettävänä. Olen yhtenäisyyden säilyttämiseksi pitänyt
parempana suomentaa nimet.
Mitä tulee kuvatoimiston historiaan, käytössäni on ollut museon säilömä Gorillan
asiakirja-arkisto pöytäkirjoineen ja jäsenkirjeineen. Gorillan itsensä tuottamaa
materiaalia on tulkittava kriittisesti. Parhaimmillaan Gorillan oma arkistomateriaali antaa
eräänlaisen sisältä päin tulevan tarkastelukulman Gorillan toimintaan. Jäsenkirjeiden
rehti kielenkäyttö avaa toisinaan itseään ruoskivia, toisinaan ylistäviä näkymiä Gorillan
taivallukseen kuvatoimistojen joukossa. Kriittisellä silmällä luettuna materiaali tarjoaa
korvaamattoman lähteen kuvatoimiston alkuvaiheiden ja toimintatapojen selvittämiseksi.
Tärkeän lähdeaineiston muodostavat myös haastattelut. Minulla on ollut käytössäni
Suomen valokuvataiteen museon tekemä haastattelutaltiointi Gorillan ”isästä” Ben
35 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
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Kailasta.36 Itse olen haastatellut Gorillan perustajajäsentä Petri Kuokkaa. Kirjallisesti
olen haastatellut Gorillassa vuosina 1987–1992 työskennellyttä kuvatoimittaja Sini
Seppälä-Vanhalaa ja valokuvaaja Pauli Vanhalaa. Näiden haastattelujen äänitallenne ja
sähköpostiviestit ovat tekijän arkistossa.37
Aiempaa tutkimusta kuvatoimisto Gorillasta ei ole olemassa. Ainoat tietooni tulleet
Gorillaa koskevat julkaistut tekstit ovat Petri Kuokan Yhdeksän vuotta Gorillan
ajanlaskussa (1996), joka on esipuhe Gorillan valokuvia esittelevään Mustan taiteen
koostamaan julkaisuun Gorilla Nro 138, Ben Kailan haastattelu Lehtikuvaaja 89 -
julkaisussa, sekä Kati Lintosen lyhykäinen ja esittelynomainen teksti Gorilla: 80-luvun
haaveista 90-luvun todellisuuteen (1992) Valokuva-lehdessä. Samassa numerossa
esiteltiin kiitettävän näkyvästi Gorillan kuvamateriaalia ja pohdittiin muutoinkin
kuvankäytön ongelmia ja muutoksia 1990-luvun visuaalisessa kulttuurissa. Lisäksi
Gorilla Nro 1 -julkaisussa Gorillan valokuvaajat esittäytyvät ja kiteyttävät kukin itselleen
ominaisen lähestymistavan valokuvaan. Yksittäisistä Gorillan valokuvaajista on olemassa
omia tutkimuksia, artikkeleita ja valokuvakirjoja, jotka saattavat kuvamateriaalinsa
puolesta risteytyä Gorillan kuvien kanssa.
Taustoitan tutkimustani 1970- ja 80-lukujen taideinstituution ja valokuvataiteen
konteksteilla. Käytän pääasiassa Kati Lintosen, Sari Karttusen ja Arja Elovirran
tutkimuksia, jotka käsittelevät suomalaisen valokuvataiteen legitimoitumista ja asemaa
muiden taiteenlajien rinnalla. Kati Lintosen bourdieuläinen taiteen sosiologiaan pohjaava
tutkimus Valokuvan 70-luku – Suomalaisen valokuvataiteen legitimaatio ja
paradigmamuutos 1970-luvulla (1988) antaa perusteellisen yleiskuvan niistä
rakenteellisista ja yhteiskunnallisista muutoksista, jotka määrittelivät 1970-luvulta alkaen
suomalaisen (taide)valokuvauksen kentän. Lintosen tutkimuksen lähtökohtia ovat
valokuvataiteen ammatillistuminen sekä eräät muutokset valokuvataiteen käsitteessä.
Sari Karttusen tutkimus Valokuvataiteilijan asema – Tutkimus Suomen
valokuvataiteilijakunnan rakenteesta ja sosiaalis-taloudellisesta asemasta 1980–1990 -
36 A: Ben Kaila kertoo Gorillasta 17.3.2009. Haast. Maria Faarinen, Jukka Kukkonen, Tiina Rauhala.
GO/SVM.
37 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011; Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan
sähköpostiviestit tekijälle 11.4.2011; 14.4.2011; 4.5.2011; 9.6.2011; Valokuvaaja Pauli Vanhalan
sähköpostiviestit tekijälle 11.4.2011; 21.4.2011; 18.5.2011; 21.6.2011.
38 Kirjan julkistamiseen liittyi Gorilla-valokuvaajien näyttely, joka järjestettiin kuva-arkiston naapuriin
perustetussa galleria Zonessa 27.11.–22.12.1996. Galleria Zonen painettu näyttelykutsu. Markkinointi ja
mainonta. GO/SVM.
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luvun vaihteessa (1993) erittelee yhteiskuntatieteiden näkökulmasta
valokuvataiteilijakunnan syntyä ja rakennetta.
Arja Elovirta on ottanut taiteentutkimukselle ominaisemman linjan ja käsitellyt useissa
kirjoituksissaan yleisemmin valokuvan aseman muutoksen vaikutusta valokuvalliseen
ilmaisuun, 1960-luvulta aina 1990-luvulle saakka. Valokuvailmaisuun liittyvistä
todellisuuden esittämisen, dokumentarismin ja subjektivismin kysymyksistä olen ollut
erityisen vaikuttunut Elina Heikan monista tutkimuksista, jotka ovat auttaneet oman
tutkimusaineistoni kontekstualisoimisessa ja perspektiiviin asettamisessa. Etenkin
Heikan artikkeli Modernin maailman kokijat: Pohjoinen dokumenttivalokuvaus 1950-
luvulta 1990-luvulle (2000) on antanut minulle paljon ajateltavaa ja vaikuttanut myös
siihen, kuinka lähestyn Gorillan valokuvia.
Marja-Terttu Kivirinnan ja Leena-Maija Rossin teos Koko hajanainen kuva: suomalaisen
taiteen 80-luku (1991) on kiintoisa katsaus vuosikymmenen äänenpainoihin. 1980-luvun
erityisyyttä tarkastellaan muiden muassa naisnäkökulman, taiteidenvälisyyden,
käsitteellisyyden ja ironian käsitteen kautta. Valokuvan osalta perusteellinen ja yksittäisiä
artikkeleita laajempi tutkimus 1980–1990-luvuista kuitenkin puuttuu. Aikalaisdiskurssien
ja valokuvasta käydyn keskustelun hahmottamiseksi pääpiirteissään olen käynyt läpi
Valokuva-lehden vuosikerrat vuosilta 1984–1996. Usean Gorilla-kuvaajan työskentelyä
on esitelty lehden sivuilla, toiset heistä ovat jopa toimineet ajoittain lehden kirjoittajina.
Valokuva-lehdestä saamaani yleiskuvan täydentämisessä on ollut avuksi Leena-Maija
Rossin ansiokas väitöskirja Taide vallassa: politiikkakäsityksen muutoksia 1980-luvun
suomalaisessa taidekeskustelussa (1999), joka avaa 1980-luvun taiteiden kenttää
laajemminkin.
Katuvalokuvaukseen liittyen on syytä mainita valokuvatutkija Meir Wigoderin mainio
artikkeli Some Thoughts about Street Photography and the Everyday (2001), jonka
pohdinnat arjen teorioiden ja katuvalokuvauksen yhteyksistä soveltuvat myös oman
aineistoni käsittelyyn. Filosofi Gaston Bachelardin (1884–1962) unenomainen ja
runollinen kirja Tilan poetiikka (1957) on puolestaan toiminut työni taustalla
ennemminkin kaunokirjallisena lukukokemuksena ja kirvoittanut pohdintoihin koskien
erilaisia mielikuvia kodista ja kodin tiloista. Tutkimuksessani keskeinen arkipäivän
tematiikka ja arjen tutkimukseen liittyvä kirjallisuus muodostavat kokonaan oman
kokonaisuutensa, jonka esittelen seuraavaksi.
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1.4 Arjen tutkimus
Tukeudun tutkielmassani pääasiassa kahden ranskalaisen ajattelijan, yhteiskuntafilosofi
Henri Lefebvren (1901–1991) ja kulttuurihistorioitsija Michel de Certeaun (1925–1986),
kirjoituksiin. Molempia pidetään ranskalaisen annalistien koulukunnan ohella arjen
tutkimuksen pioneereina. Lefebvren vaikutus nuorempaan Certeauhon on kiistämätön,
joskin heidän taustoissaan ja näkemyksissään on paljon eroavaisuuksia.39 Käytän
molempien keskeisimpiä kirjoituksia valokuva-analyysini apuvälineenä ja ankkuroin
niiden avustuksella tutkimusmateriaalini erilaisiin arjen esittämiseen liittyviin teemoihin
ja kysymyksiin.
Henri Lefebvrellä on ollut merkittävä vaikutus humanistisiin ja yhteiskunnallisiin
tieteisiin hänen käsitellessään moninaisissa kirjoituksissaan niin dialektista materialismia,
kapitalistisen yhteiskunnan modernisaatiota, kulutuskulttuuria kuin tilan tuottamisen
kysymyksiä. Käsitteet arki (le quotidien) ja arkisuus (la quotiedienneté)40 ovat Lefebvren
dialektisen arkikäsityksen keskiössä.41 Lefebvren mukaan arki on jonkinlainen syvä
struktuuri joka jää jäljelle, kun kaikki ylempiarvoiset ja eriytyneet aktiviteetit jätetään
analyysin ulkopuolelle.42 Tämän tarkemmin Lefebvre ei oikeastaan selvitä, mistä
aktiviteeteista on tai ei ole kyse. Arki on Lefebvren ajattelussa nimenomaan
sosiohistoriallinen ilmiö, jota tulee tutkia sosiaalihistorian ja sosiologian lähtökohdista.
Arjen tutkimus on siis keino ymmärtää yhteiskunnan rakentumista ja sen muutoksia.43
Lefebvren arkipäivän teoria välttelee selkeää kategorisointia ja pikemminkin hälventää
privaatin ja julkisen, työn ja vapaa-ajan, rutiinin ja eskapismin tiukkaa rajanvetoa.44
Kirjoitukset on nähtävä osana kokonaista ranskalaisten oppineiden piirissä käytyä
keskustelua, johon liittyi antipatia amerikkalaista populaarikulttuuria kohtaan.45 Lefebvre
39 Henri Lefebvre ponnisti Frankfurtin koulukunnasta vaikuttuneesta, humanistisen marxismin traditiosta,
kun taas Michel de Certeaun tausta on lähemmin strukturalismissa ja poststrukturalismissa.
40 Lefebvren arkipäiväisyyden käsite juontuu Martin Heideggerin ja Georg Lukacs’n käyttämästä termistä
Alltäglichkeit, joskin Lefebvren käsitteen on todettu olevan sisällöllisesti optimistisempi ja vähemmän
negatiivisia konnotaatioita sisältävä. Ks. Trebitsch 1991, xvii; McLeod 1997, 12.
41 Noudatan Lefebvren käsitteiden suomennoksissa Mervi Ilmosen ja Sampo Villasen suosituksia. Ks.
Ilmonen & Villanen 2002, 38–39.
42 Lefebvre 1991 (1958), 97.
43 Lefebvre 1971 (1968), 28.
44 McLeod 1997, 24.
45 Gardiner 2000, 159.
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itsekin korostaa esimerkkiensä ja arkeen liittyvien tutkimustensa sitoutumista juuri
ranskalaiseen kulttuuriympäristöön ja varoittaa niiden universalisoimisesta.46
Lefebvre julkaisi arkea käsittelevän kirjatrilogiansa ensimmäisen osan Critique de la vie
quotidienne vuonna 1947, jonka uudistetun painoksen (1958) pitkäsanainen esipuhe on
hyödyllinen tutkielmani näkökulmasta. Osittain samoja ajatuksia, mutta niitä edelleen
modernin kulutusyhteiskunnan kontekstiin laajentaen Lefebvre käsittelee kirjassaan La
vie quotidienne dans le monde moderne (1968). Lefebvre kuvailee kärkevästi elämää
kontrolloidun kulutuksen byrokraattisessa yhteiskunnassa (la société bureaucratique de
consommation dirigée).47 Kirjassa La production de l'espace (1974) Lefebvre lähestyy
fenomenologiaa ja pohtii tilan sosiaalista tuottamista. Myöhäisessä ja hyvin
henkilökohtaisessa tekstissä Vue de la fenêtre (1992) Lefebvre puolestaan kuvailee
kokemuksiaan, kun hän tarkkailee pariisilaisen asunnon ikkunasta alla vilisevän kadun
moninaisia rytmejä.
Lefebvren ylhäältä ikkunasta avautuva perspektiivi on vallan toisenlainen kuin se, jota
Michel de Certeau kuvailee pääteoksensa L’Invention du quotidien I (1980) luvussa
Marches dans la ville. Certeau aloitti kirjoittelunsa yli kaksikymmentä vuotta Lefebvren
debyyttiä myöhemmin. Pääteoksessaan Certeau pyrkii selittämään sitä yleistä logiikkaa
(logique opératoire), tai kollektiivista struktuuria, joka ohjaa ihmisen jokapäiväisiä
toimintoja. Usean sosiaalihistorioitsijan kanssa yhteistyönä kirjoitetussa kirjassa
L’Invention du quotidien II (1990) Certeau paneutuu vielä konkreettisemmin tapoihin
toimia (maniéres de faire, styles de action). Arjen yksittäisten toimintojen tutkiminen on
verrattavissa siihen, kuinka maalauksen ymmärtäminen edellyttää sen siveltimenvetojen
ja väripaletin tarkastelua.48 Certeau työryhmineen onkin pyrkinyt selvittämään
esimerkiksi sitä, miten ihmiset valitsevat kaupassa ostoksensa, ja millainen logiikka
vallitsee TV-kanavien välillä tapahtuvan surffailun tai mainosten lukemisen taustalla.
Lefebvrelle ja Certeaulle on yhteistä ajatus arkielämässä piilevästä mahdollisuudesta
vastarintaan. Vähäpätöisen, tai näkymättömän tekemisellä näkyväksi on poliittista ja
sosiaalista resonanssia. Lefebvren keskeinen kritiikin kohde oli arkielämän ja modernin
elämänmuodon vieraannuttavat vaikutukset. Vaikka hän kirjoitti kulutuskulttuurin
mekanismeista hyvinkin pessimistiseen sävyyn, säilytti hän arkielämälle kuitenkin
46 Lefebvre 1971 (1968), 28.
47 Lefebvren ajatus tulee lähelle Frankfurtin koulun massakulttuurin kritiikkiä.
48 Certeau & Giard 1998a (1990), 254.
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mahdollisuuden vastustaa vieraantumista. Lefebvrelle missä tahansa ja yllättäenkin eletyt
oivalluksen kokemukset tai emotionaalisesti selkeät ja kokonaisvaltaiset hetket ovat
varauloskäyntejä kulutuskapitalismin vieraannuttavasta vaikutuksesta.49 Keskeinen
eheytymisen paikka Lefebvrelle on eletty tila (l’espace vécu), joka ei asetu
kollektiivisesti tai ylhäältä johdettuihin tapoihin hahmottaa tilaa.50 Ehkä kaikkein luovin
tai vapain eletty tila on koti, jonka järjestys ja toimintarutiinit ovat asukkaan itsensä
muotoiltavissa.
Siinä missä arki näyttäytyy Lefebvrelle kuitenkin jokseenkin täysin rutinoituneena
toimintana, Certeaun näkemys arjesta on sallivampi ja positiivisemmin sävyttynyt: arjella
on spontaani, emansipoitunut ja mielikuvituksellinen puolensa, mikä estää ihmisiä
vajoamasta täydellisen passiivisiksi kuluttajiksi.51 Certeaun mukaan arkipäivän luovuus
tulee esiin nimenomaan marginaalisissa toiminnoissa, kodin piirissä, kaupunkielämässä
ja ihmisten välisissä kontakteissa.52 Toisin sanoen, ihmisten on omassa arjessaan
mahdollista toimia vastoin yleisiä odotuksia tai ohjeistuksia: he voivat levähtää penkin
sijaan katukiveyksellä, rakentaa polkupyörän tee se itse -hengessä ja kierrellä kaupungilla
ikkunaostoksia tehden, ilman minkäänlaista aikomustakaan todella ostaa houkuttelevasti
esiin aseteltuja tuotteita.
Certeau luonnehtii hallitsevan markkinavetoisen koneiston ja arkipäiväisten toimien eroa
vastaparilla strategia (stratégie) ja taktiikka (tactique), jossa ensin mainittu kuvastaa
näkyvää vallankäyttöä ja sen toteutumista. Taktiikalla Certeau tarkoittaa arkipäiväisissä
toiminnoissa piilevää ja jatkuvasti uusiutuvaa mahdollisuuksien poetiikkaa, joka on tapa
vastustaa institutionalisoitua ja strategista valtaa.53 Certeau tekee myös hyödyllisen
erottelun paikan (lieu) ja tilan (espace) käsitteiden välille. Paikkaan sisältyy ajatus
järjestyksestä, jossa asioiden väliset suhteet ovat selkeitä ja pysyviä.54 Strategiat
49 Shields 2002 (2001), 10.
50 Lefebvren tilallisten käytäntöjen kolmijaon muodostavat havaittu tila (l’espace perçu), käsitetty tila
(l’espace conçu) ja eletty tila (l’espace vécu). Havaitulla tilalla Lefebvre tarkoittaa yhteiskunnan tai
sosiaalisen yhteisön yhteisiä ja yleistajuisia tapoja tuottaa ja käyttää tiloja. Käsitetty tila on koodattu ja
symbolisempi tapa hahmottaa tilaa ja se tulee esiin esimerkiksi kaupunkisuunnittelussa tai
kartanpiirtämisen teoreettisissa mallinnuksissa. Eletty tila on jaottelun vapain kategoria, ja sillä Lefebvre
tarkoittaa käyttäjien tasolla tapahtuvaa arvaamatonta ja mielikuvituksellista tilan käyttämistä. Lefebvre
1991 (1974), 41–49. Ks. myös Shields, 2002 (2001), 11.
51 Sosiologi Michael E. Gardiner näkee Certeaun asenteen juontuvan hänen kiinnostuksestaan
psykoanalyysiin. Certeau oli kiinnostunut irrationaalisten aspektien vaikutuksista ihmisen toimintaan. Ks.
Gardiner 2000, 161.
52 Certeau 1990 (1980), xlvii.
53 Certeau 1990 (1980), 60–63.
54 Certeau 1990 (1980), 173.
+8
käyttävät hyväkseen juuri paikkaa. Tila sen sijaan on Certeaun mukaan enemmänkin
ajallinen entiteetti vailla fyysistä stabiliteettia ja paikannettavuutta.55 Paikkaa
vastustavien ja jatkuvasti uusia polkuja etsivien taktiikoiden voidaan ajatella tapahtuvan
tilassa.
Suomessa Lefebvren ja Certeaun ajatuksia ovat soveltaneet taidehistorian alan
tutkimukseen lähinnä tilasta ja rakennustaiteesta kirjoittaneet tutkijat. Modernia
asuntorakentamista ja lähiöitä erityisesti käyttäjien ja sukupuolen näkökulmasta tutkineen
Kirsi Saarikankaan kirjoitukset ovatkin olleet minulle erityisen avartavia. Käytän
Lefebvren ja Certeaun kirjoituksia nimenomaan tekemäni valokuvatutkimuksen
apuvälineenä, ja lähestymistapani esimerkiksi tilaan (oli se sitten katu tai koti) ei ole
samaan tapaan motivoitua kuin rakennustaiteesta kirjoitettaessa. En tutki valokuvia
dokumentteina tilajärjestelyistä, vaan representaatioina kyseisissä tiloissa eletystä arjesta.
Tiedossani ei ole esimerkkejä Lefebvren ja Certeaun aiemmasta käytöstä suomalaisessa
valokuvatutkimuksessa. Tutkielmani yksi tavoite onkin avartaa valokuvakirjoittelun
ajatus- ja teoriapohjaa.
55 Certeau 1990 (1980), 173.
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2. Suomalainen valokuvataide 1970–1990-luvuilla
Tässä luvussa taustoitan tutkimusaihettani kahdesta perspektiivistä. Ensin selvitän
valokuvauksen keskeisten instituutioiden syntyä ja valokuvataiteen kentän
muodostumista Suomessa. Näin pohjustan tekemääni perustutkimusta kuvatoimisto
Gorillasta. Katson, että suomalaisen valokuvakentän lähihistorian tunteminen on
välttämätöntä kuvatoimiston liittämiseksi historialliseen kontekstiinsa. Toiseksi esittelen
1980–90-lukujen valokuvataiteen keskeisimpiä virtauksia. Luku auttaa Gorillan
edustaman valokuvauksen asemoimisessa ja täten se taustoittaa myös luvussa neljä
tutkimiani valokuvia.
2.1 Valokuvataiteen instituutiot ja valokuvaaja taiteilijana syntyvät
Suomalaisen valokuvataiteen institutionaalinen ja toiminnallinen pohja luotiin 1960–70-
luvuilla, ja kehitys jatkui vielä 1980-luvullakin. Aikakautta leimaa ”tekemisen meininki”;
esimerkiksi Elina Heikan mukaan valokuvataidetta ympäröinyt talkoohenki herätti
kysymyksiä, jotka ratkaistiin enemmän tekemällä kuin pohtimalla.56 Kulttuuripoliittisesti
tärkeimmät muutokset tapahtuivat taidehallinnon ja -instituutioiden tasolla.57 Uudella,
järjestelmällisellä taidehallinnon taholta osoitetulla valokuvapolitiikalla oli edistävä
vaikutus muiden muassa apurahasysteemiin, valokuvan museoitumiseen sekä
valokuvakeskustelun ja -tutkimuksen monipuolistumiseen.58 Taiteen sosiologialle
tyypillisen puhetavan mukaisesti Arja Elovirta on todennut, että valokuva käytti läpi
1980-luvun eristäytymisen ja erikoistumisen strategiaa – valokuvalle luotiin omat
galleriat ja museo, omat lehdet ja kriitikot, ja lopulta jopa oma yleisö.59 Vaikka valokuva
tuli huomion keskipisteeksi Suomessa verraten myöhään, suomalaisen kentän
järjestäytymispyrkimykset on nähtävä osana laajempaa 1960–70-luvulla tapahtunutta
56 Heikka 2000b, 121–122.
57 Valokuvaus tuli ”kamerataiteena” valtion tuen piiriin vuonna 1965 yhdessä elokuvan kanssa, Suomen
valokuvataiteen museo perustettiin vuonna 1969, Suomen Valokuvajärjestöjen keskusliitto Finnfoto kokosi
vuodesta 1970 alkaen yhteen valokuva-alan hajanaisia toimijoita ja valokuvataiteen oma koulutuslinja
käynnistyi Taideteollisessa oppilaitoksessa 1972. Muita merkittäviä tekijöitä valokuvan taidestatuksen
osalta olivat itsenäisen valokuvataidetoimikunnan perustaminen vuonna 1977 ja valokuvataiteelle
omistautuneen Galleria Hippolyten toiminnan aloittaminen vuonna 1978. Ammatillisesti valokuvataiteilijat
järjestäytyivät verraten myöhään, vasta vuonna 1988, kun Valokuvataiteilijoiden liitto perustettiin. Elovirta
1992, 416–418.
58 Lintonen 1988, 78.
59 Elovirta 1989, 20.
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pohjoismaista, eurooppalaista ja yhdysvaltalaista valokuvataiteen liikehdintää ja
ammatillistumista.60
Taiteenlajin vakiinnuttaminen merkitsee yleensä sen menneisyyden pakkaamista yksiin
kansiin. Valokuvataiteen historiaa alettiin kirjoittaa 1970-luvulla kuvataiteen esimerkkiä
seuraten. Vallitseva taidekäsitys tultiin ulottaneeksi koko kuvalliseen kulttuuriin, ja alun
perin muuksi tarkoitetut valokuvat nostettiin taiteeksi, osaksi esteettistä diskurssia.61
Suomalaisen valokuvan käymä itsetutkiskelu palasi samoille modernismin urille, joita
maalaustaide oli kulkenut vuosikymmeniä aiemmin. Keskeiseksi teesiksi nostettiin
välineen puhtaus.62 Arja Elovirran mukaan koko valokuvan legitimointi tapahtui pitkälti
juuri modernistisen auteur-retoriikan siivittämänä; valokuvan mediumille osoitettiin oma
luonne ja valokuvaaja-taiteilijan läsnäolossa alettiin nähdä tiettyä magiikkaa.63 Vaikka
uusi taidehistoria pyrkii nimenomaan kritisoimaan tekijälähtöistä taidehistoriankirjoitusta,
valokuvan kohdalla tekijänimien historia voidaan nähdä keinona purkaa valokuvan
suurinta ja vakavinta myyttiä – ajatusta valokuvakameran välittämästä objektiivisesta
totuudesta.64
1970-luvulla toteutuneilla koulutuspoliittisilla muutoksilla tuli olemaan erityisen tärkeä
merkitys valokuvataiteen institutionalisoitumiselle. Lahden taideoppilaitoksen65 oma
valokuvalinja aloitti vuonna 1971 ja Taideteollisessa oppilaitoksessa66 valokuvaus
irtautui kamerataiteen linjasta omaksi pääaineekseen vuonna 1972. Opetuksen sisällöt
moninaistuivat pikkuhiljaa, kun tekniikkakeskeisen ammattipätevyyden takaavan
opetuksen rinnalle tuli kursseja, jotka edistivät luovempaa tai taiteellisempaa
lähestymistapaa valokuvaan.67 Taiteen kandidaatiksi oli mahdollista opiskella valokuvan
alalla Taideteollisessa korkeakoulussa vuodesta 1978 alkaen. Muutos asenteissa oli
merkittävä: valokuvausta saatettiin nyt opiskella tullakseen taiteilijaksi, ei ainoastaan
viestinnän ammattilaiseksi.68 Sosiologisesti ajatellen koulutuksen kautta syntyi uusi
valokuvaajasukupolvi, jolla oli omat käsityksensä oikeasta tavasta tehdä valokuvataidetta.
60 Pohjoismaissa tärkeä vaikutus oli vuoteen 1972 asti toimineella Tukholman Fotoskolanilla. Lintonen
1988, 28–30.
61 Elovirta 1992, 416.
62 Elovirta 1992, 418.
63 Elovirta 1999b, 174.
64 Heikka 2000a, 15.
65 Muutti nimensä Lahden muotoiluinstituutiksi vuonna 1989.
66 Muutti nimensä Taideteolliseksi korkeakouluksi vuonna 1973.
67 Lintonen 1988, 56–60.
68 Elovirta 1992, 421.
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Kati Lintonen on todennut, että käsite valokuvataiteilija alkoi yleistyä 1970-luvun lopulla
ja sen nähtiin ruumiillistuvan Pentti Sammallahden kaltaisessa ”vapaassa
valokuvaajassa”, joka käytti valokuvaa puhtaasti välineenä taiteensa tekemiseen.69
Kuvatoimisto Gorillan tärkein esikuva ja edeltäjä tuli Ruotsista valokuvaaja Ben Kailan
mukana. Kaila ja hänen kollegansa Risto Vuorimies olivat Tukholmassa opiskellessaan
tutustuneet Saftra-nimiseen kuvaajayhteisöön, joka tuli toimimaan aina filosofiaansa,
toimintamuotoaan ja nimeään myöten mallina vuonna 1972 perustetulle suomalaiselle
freelance-valokuvaajien yhteenliittymälle Saftralle.70 Suomen valokuvakentällä Saftra oli
kummallinen ilmestys, sillä sen jyrkkä taiteellis-poliittinen konsepti rajasi valokuvaajien
toimintaympäristöä selkeästi. Keskeisimpiä toimeksiantoja olivat alusta alkaen
demokratialiikkeen ja ammattiyhdistystoiminnan tukeminen valokuvauksen keinoin.
Vähitellen toimeksiantoja alkoi tulla myös vaihtoehtokulttuurin ja erityisesti levy-yhtiö
Love Recordsin suunnalta.71 Vuoteen 1980 saakka toiminut Saftra muistetaankin
nykyään lähinnä levynkansikuvituksistaan. Ben Kaila on nähnyt Saftrassa toimimisen
tärkeänä vaiheena omalle taiteelliselle kehitykselleen: toimeksiannoista huolimatta
toiminta salli oman taiteellisen ilmaisun etsinnän, tämän kehittämisen ja toteuttamisen.72
Naisvalokuvaajien määrä lisääntyi taidekoulutuksen myötä, ja naisten osuus valokuva-
alan opiskelijoissa kasvoi 1980-luvulla puoleen koko joukosta.73 Soveltava valokuvaus,
eli niin sanottu kameramiehen ammatti, oli perinteisesti miehinen ala, kun taas
naiskuvaajille kamera oli alun alkaenkin väline itseilmaisuun ja visuaalisille kokeiluille.74
Valokuvaajina toimivat naiset olivat täten 1980-luvulle tultaessa huomattavasti
koulutetumpia alallaan, kuin miehet, jotka vielä hakeutuivat alalle itseoppineesti tai
harrastelijaseurojen kautta. Sari Karttusen tekemän huomiot ovat kiinnostavia sikäli, että
1980-luvulla nousseet subjektiivinen valokuvaus on nähty nimenomaan naiskuvaajien
projektina.75 Vuoden 1986 Valokuva-lehdessä esiteltiin kahdeksan naisvalokuvaajaa,
joista valtaosa kertoi suuntaavansa kameransa ensisijaisesti omaan arkeen, kotiin,
69 Lintonen 1988, 132–133.
70 Haapio 1998, 42. Mukana olivat Kailan ja Vuorimiehen lisäksi valokuvaajat Timo Kelaranta, Ari Hietala,
Matti Koivumäki sekä lyhyemmän aikaa Anita West ja Heikki Uusitupa.
71 Haapio 1998, 42.
72 Haapio 1998, 43.
73 Karttunen S. 1993, 73.
74 Ibid.
75 Ks. Lintonen 1999, 271; Elovirta 1999b, 175.
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naiseuden kuvaamiseen ja lapsiin.76 Vuosina 1987–1996 Gorillassa oli jäseninä laskujeni
mukaan 62 eri valokuvaajaa. Näistä kaikkiaan 16 oli naisia ja 46 miehiä.
Valokuvaajaidentiteettien eriytyminen ja tarkentuminen oli pitkä prosessi. Sari Karttusen
taiteensosiologiset tutkimukset osoittavat, että vielä 1990-luvun alussakaan
valokuvataide ei ollut irtaantunut muusta valokuvauksesta – ammattilaisten ja amatöörien
raja oli valokuvan kentällä erityisen häilyvä.77 Vaikka taiteilijan ja amatöörin eroa voitiin
korostaa esimerkiksi koulutustaustan perusteella, kuvitteellisen kiilan lyöminen
taidevalokuvaajan, lehtikuvaajan tai valokuvaa käyttävän kuvataiteilijan välille lienee
ollut lähinnä muotoseikka. Ainakaan Gorillassa linjanveto ei tunnu olleen oleellinen,
joskin nämä hyvin erilaiset asennoitumistavat valokuvaan tunnistettiin. Petri Kuokan
sanoin: ”[Gorillan] perustajissa ja myöhemmin mukaan tulleissa on ihmisiä, joiden
kuvaajan identiteetti on toisilla taiteilijan, toisilla käsityöläisen, toisilla journalistin”.78
Gorilla nro 1 -julkaisun kuvaajaesittelyissä kaikki tituleeraavat itseään yleiskäsitteellä
valokuvaaja, vain muutamien eritellessä valokuvaajan rinnalle myös tittelin
valokuvataiteilija.79
Gorillan perustaminen juuri taidevalokuvien myyntiarkistoksi tulee ymmärrettäväksi, kun
tarkastellaan valokuvaajien toimeentuloa. Valokuvien myynti taiteena oli kasvusuuntaista
mutta joka tapauksessa vähäistä koko 1980-luvun, ja valokuvaajien toimeentulo oli
täysin valtionavustusten varassa. Suomalaisen valokuvan hinnanmuodostusta tutkineen
Jaana Cawénin mukaan suhde valokuvan kaupallisuuteen oli 1980-luvulla jokseenkin
ambivalentti: Toisaalta valokuvataidekauppaa edistettiin esimerkiksi huutokauppojen
voimin. Toisaalta kaupallisuudesta haluttiin kieltäytyä, ja päänvaivaa aiheutti myös
valokuvan monistettavuus.80 Valokuvaa ei taideteoksena oikeastaan ollutkaan olemassa
ennen 1990-luvun alkuvuosia, jolloin taideinstituutiot – Nykytaiteen museo kärjessä –
alkoivat hankkia valokuvataidetta kokoelmiinsa.81
Postmodernismiin liittynyt kriittinen käsitteiden purku osaltaan osoitti, ettei valokuvausta
voi palauttaa yhteen, esimerkiksi taiteen, arvomaailmaan, vaan sen käytöt ja merkitykset
76 Lintonen 1986, 8–23.
77 Karttunen S. 1993, 52–53.
78 Kuokka 1996, 9.
79 Ks. Skruf 1996, 89–102.
80 Cawén 2009, 24; 26. THO/HY. Cawénin mukaan valokuvan hinnoittelussa otettiin mallia taidegrafiikan
hinnoittelusta. Lisäksi Finnfotossa laadittiin ohjeistus valokuvavedosten editioiden merkintätavoista, jotka
tulivat käyttöön vähitellen.
81 Karttunen S. 1993, 137.
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ovat moninaiset ja risteävät. 1980-luvulla ryhdyttiin painottamaan valokuvan
esityskontekstia, ja sen vaikutusta siihen, kuinka kuvat nähdään.82 Esimerkiksi
Valokuvataiteen seuran vuodesta 1983 alkaen järjestetyissä Valokuvataide – Arkitaide -
tapahtumissa pyrittiin hälventämään valokuvauksen rajoja ja tutkimaan valokuvan
monimuotoisuutta.
Myös valokuvakirjoittelulla ja valokuvauslehdillä oli tärkeä merkitys valokuvataiteen
kentän tajunnanlaajentajina. Lehtien kautta sekä käytiin valokuvaan liittyvää keskustelua
että tehtiin irtiottoja graafisissa ja kuvantaitollisissa ratkaisuissa. 1980- ja 1990-lukujen
Valokuva-lehden numeroiden selailu osoittaa, että pyrkimyksenä on ollut valokuvataiteen
ilmiöiden laaja-alainen esittely. Lehdissä julkaistiin myös jonkin verran kansainvälistä
valokuvateoriaa käännösteksteinä.83 Huomio siirtyi tekniikkalähtöisestä
valokuvakirjoittelusta kohti valokuvan käsitteellistämistä ja kuvan katsomisen
polemisointia.84
Huolellisesti painetut, usein esseemäisellä tekstillä höystetyt valokuvakirjat yleistyivät
vuodesta 1982 alkaen, kun valtio alkoi jakaa valokuvateosten laatutukea.85 Kirjoista
tulikin näyttelytoiminnan rinnalle vaihtoehtoinen tapa esitellä valokuvataidetta.
Painotyöhön alettiin kiinnittää erityistä huomiota. Vielä 1970-luvulla yleisestä
kontrastisesta ja hyvin jyrkästä painojäljestä edettiin 1980-luvun kuluessa todella
laadukkaaseen, täyssävyiseen mustavalkokuvaan. Vaikka värin käyttö yleistyi
lehtikuvituksessa nopeasti, oli haluttuun lopputulokseen pääseminen taatumpaa
mustavalkoisessa kuvassa. Kiinnostus painojälkeen ja luovempaan, esseistiseen
kuvankäyttöön jaettiin myös Gorillan jäsenten kesken. Moni heistä julkaisikin
valokuviaan kirjan muodossa.
2.2 Valokuvailmaisun muutoksia 1980–1990-luvuilla
Mitä tulee valokuvataiteen sisältöihin ja ilmaisuun 1980–90-luvuilla, keskeisiä käsitteitä
ovat dokumentarismi, subjektivismi ja postmoderni valokuva. Ääripäitä kärjistäen
82 Elovirta 1999b, 199.
83 1980-luvulla suomennettiin jonkin verran kansainvälistä valokuvakirjallisuutta, muun muassa Susan
Sontagin Valokuvauksesta ja Roland Barthesin Valoisa huone. Martti Lintusen toimittama Kuvista sanoin -
käännösartikkelisarja sisältää tärkeitä valokuvauksen alan tekstejä.
84 Heikka 2000b, 112–113.
85 Elovirta 1992, 421.
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dokumentarismi edusti vanhakantaisuutta, postmoderni käännettä tulevaan.86
Vuosituhannen viimeisten vuosikymmenten valokuvataiteelle voidaan täten rakentaa
kaari, joka kulkee todellisuuden dokumentoinnista, henkilökohtaisen kautta, kohti
monimutkaisempaa, postmodernia valokuvaa. Sulkeutuvan ympyrän tavoin viimeistään
1990-luvun puolivälissä käsitejatkumoon tulee mukaan myös termi uusi dokumentarismi.
Myötäilen tätä käsitteiden aaltoliikettä huomioiden, että kyse ei ollut jyrkistä tai edes
vaiheittaisista siirtymistä, vaan enemmänkin taidevalokuvan erilaisista vivahteista, jotka
olivat elinvoimaisia samaan aikaan, rinnakkain.87 Lopulta muodostuva kokonaiskuva
onkin valokuvataiteen sirpaleinen kenttä.
Dokumenttivalokuvaus88 on suomalaisen valokuvauksen kentällä historiallinen termi,
jota käytetään varsin laveasti tarkoittamaan 1960–70-luvuilla vallinnutta valokuvausta.
Sen peruslähtökohta on oletetussa ulkoisessa todellisuudessa, jonka kamera muuttaa
valokuvaksi sellaisena kuin se on. Erityisesti periodin alkuvaiheessa
dokumenttivalokuvauksen ja sen synonyymina käytetyn dokumentarismin käsitteisiin
liitettiin osoittamisen ja näyttämisen tematiikka. Kameran avulla haluttiin saattaa
näkyville niitä maailmoja, jotka eivät muuten avautuisi katsojalle. Tällöin
dokumenttivalokuvauksessa vallitsi koko taidevalokuvauksen kentän varsin
monoliittisesti tukema kriittinen, sosiaalirealistinen ja valokuvaajan yhteiskunnallista
vastuuta korostava traditio.89 1970-luvun alun dokumenttivalokuvaus sopi hyvin ajan
henkeen – se käytti samaa retoriikkaa ja osallistui samaan diskurssiin kuin
aikalaiskulttuuri yleensä.90
Yhteiskunnallisen otteen hälventyessä 1970-luvun jälkimmäisellä puoliskolla yleistyi
kameran objektiiviseen tallennuskykyyn luottanut käsitys valokuvasta. Strandilaisen
86 On todettava, ettei kumpikaan käsitteistä ole yksiselitteinen. Dokumentarismin käsitteen sisälle mahtuu
erilaisia käsityksiä valokuvan dokumenttiluonteesta. Postmodernismin ajatus dekonstruktiosta tekee jo
itsessään mahdottomaksi ajatuksen yhdestä postmodernismista.
87 Kati Lintosta mukaillen siirtymiä voisi luonnehtia liikehdinnäksi toiston ja tulkinnan paradigmojen
välillä. Lintonen on nimennyt valokuvataiteen historiaa leimanneet paradigmat niitä ohjaavien
periaatteiden mukaan: toiston paradigma on korostanut valokuvan mekaanisuutta ja jäljentämiskykyä, kun
tulkinnan paradigma on korostanut valokuvaajan persoonallista osuutta ilmaisussa. Ks. Lintonen 1988, 12–
13.
88 Termi dokumenttivalokuvaus (documentary photography) otettiin käyttöön 1930-luvun Yhdysvalloissa
FSA-projektin yhteydessä, kun Franklin D. Rooseveltin hallitus lähetti valokuvaajia maaseudulle
taltioimaan sen elämänmuotoja.
89 Heikka 1999, 257.
90 Ks. Heikka 1999, 258. 1960–70-lukujen dokumentarismin diskursseista tarkemmin ks. Heikka 1996, 49–
64.
3@
suoran valokuvauksen91 ihanteiden mukaisesti pyrittiin syväterävään, harmaasävyiltään
vivahteikkaaseen valokuvaan, joka syntyi ohjailematta jo kuvaushetkellä, eikä
lavastamisen kautta tai rajaamisen tuloksena pimiön pöydällä. Suuntaukseen liittyi myös
vaatimus laadusta.92 Sisällöllisesti 1970-luvun jälkipuolen dokumentarismi tavoitteli
suoraa todellisuussuhdetta, rehellistä kameran kautta toteutuvaa havainnointia ja uusinsi
uskoa kameran todistusvoimaan. Tyypillistä sille oli myös tekijän häivyttäminen –
kuvien ei enää katsottu edustavan valokuvaajan persoonallista katsomiskulmaa
maailmaan tai yhteiskunnallista kantaaottavuutta, vaan henkivän yksinomaan
kuvauskohteen realismia.93
Arkipuheessa ja toisinaan jopa valokuva-aiheisessa kirjoittelussa ohitetaan
dokumenttivalokuvauksen moninaisuus ja historiallisuus. Perusteellinen tutkimus
dokumentarismin käsitteen ulottuvuuksista ja muotoutumisprosessista on tekemättä.94
Dokumentarismia terminä käytetään implikoimaan nimenomaan tietyt visuaaliset
kriteerit ja aiheet täyttävää yhteiskunnallisesti ja sosiaalisesti sävyttynyttä valokuvaa.95
Tämä on myös yhteys, jossa dokumenttivalokuvausta käsitellään kansainvälisissä
valokuvahistorian yleisesityksissä. Valokuvasta ei kuitenkaan ole dokumentiksi, ellei ole
tiedossa, mitä se esittää ja milloin se on otettu. Paradoksaalisesti valokuvan
dokumenttiluonne ei ole sisäsyntyistä, vaan se täydellistyy ulkopuolelta johdetun tiedon
varassa ja muuntautuu valokuvan käyttötavasta riippuen.
Yleistyneen taidekoulutuksen myötä suomalaisessa valokuvakeskustelussa alettiin puhua
luovasta dokumenttivalokuvauksesta.96 Traditio eli vahvana Taideteollisen korkeakoulun
opetuksessa 1970-luvun puolivälistä pitkälle 1980-lukua. Koulutus muutti oleellisesti
myös työskentelytapoja: työskentelystä tuli pitkäjänteisempää, ja valokuvan
informaatioarvoa ja kertakäyttöisyyttä korostavan näkemyksen sijaan kuva-aiheisiin
sitouduttiin vuosiksi eteenpäin.97 Olli Haapio kuvailee lähestymistapaa proosallisin
sanankääntein päättymättömäksi ja jatkuvasti tiivistyväksi prosessiksi sekä
91 Amerikkalaisen valokuvaajan Paul Strandin (1890–1976) mukaan nimetty valokuvasuuntaus.
92 Lintonen 1988, 130.
93 Ks. Haapio 1992a, 413; Haapio 1992b, 415.
94 Eräs erinomainen yritys purkaa dokumentarismin käsitettä on Janne Seppäsen artikkeli Dokumentarismin
nollapiste? Esko Männikkö toden ja tulkinnan mannekiinina (2000). Seppänen analysoi artikkelissaan
Männiköstä kirjoitettuja tekstejä ja niiden keinoja liittää Männikkö valokuvineen dokumentarismin
perinteeseen.
95 Ks. Rosler 2000, 17; Raatikainen 2000, 17.
96 Lintonen 1988, 130–131. Käsite syntyi Matti Saanion ja Ismo Kajanderin järjestämässä seminaarissa
Taideteollisessa korkeakoulussa vuonna 1977.
97 Haapio 1998, 27.
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pitkäjännitteiseksi matkaksi.98 Koulutus epäilemättä myös sitoi valokuvia
yhtenäisempään valokuvataiteen maailmaan – syntyi tila sosiaaliselle vuorovaikutukselle
samoista asioista kiinnostuneiden ihmisten kanssa.99
1980-luvulla tapahtuneet muutokset valokuvailmaisussa on syytä liittää laajempaan
kulttuuriseen ja aatteelliseen muutokseen, jonka retoriikalle oli keskeistä jyrkkä eronteko
sitoutuneen poliittiseksi koettuun 1970-lukuun. Ajatukset itsensä toteuttamisesta,
rationalisoidun elämänmuodon homogenisoivasta rattaasta irrottautumisesta sekä oman
elämäntavan valitsemisesta nousivat arvomaailman keskiöön laajemminkin.100 1980-
luvulla vankasti tuotettu puhe yksilönvapaudesta ja yksilön mahdollisuudesta ohjata
henkilökohtaisia valintojaan ylläpitivät käsitystä aktiivisesta toimijasta, joka ei
passivoituisi edes kulutusyhteiskunnan ikeessä. Oman elämänsä herrasta tuli kuitenkin
yhä selvemmin myös kuluttaja.101
Taidepuheen politiikkakäsityksiä ruotinut Leena-Maija Rossi on tuonut esiin, kuinka
1980-luvusta muokattiin taiteen diskursseissa nimenomaan vastakohtaa
ylipolitisoituneelle 1970-luvulle.102 Menneen vuosikymmenen taiteen katsottiin
sekoittuneen liialti politiikan tekemiseen, ja nyt sen tuli irtaantua vallinneista
yhteisöllisyyden, objektiivisuuden ja (vasemmisto)poliittisuuden periaatteista.
Dokumentarismi, ja erityisesti sen sosiaalisesti ja yhteiskunnallisesti sävyttynyt suuntaus,
alettiin nähdä happaman 70-lukulaisena eetoksena. Vastauksena ”pahaan” poliittisuuteen
nähtiin kääntyminen taidekuvien ja niiden tekijän sisäiseen maailmaan.103 Ylipäätään
suuret kertomukset väistyivät, ja uudeksi imperatiiviksi tuli minän laajentaminen.104
Taide-lehden sivuilla peräänkuulutettiin taidetta, joka olisi luonteeltaan omakohtaisen
poliittista, individualistista, intiimiä ja sisäisiä asioita viestivää.105 Lisäksi haluttiin palata
taiteen arvomaailmaan, jossa taide vaikuttaisi itse itseensä ja ulkotaiteellisten tekijöiden
merkitys mitätöitäisiin.106
98 Haapio 1998, 27.
99 Ks. Karttunen S. 1993, 86.
100 Siltala 2007, 15–16.
101 Lintonen 1999, 269.
102 Rossi 1999, 49. Rossi on nimittänyt tutkimusmateriaalistaan löytämänsä puhetavan dis-illuusion
diskurssiksi tai pettymyspuheeksi. Sillä tarkoitetaan puhetta, joka tuottaa ja uusintaa uskonpuutetta taiteella
vaikuttamisen mahdollisuuksiin. Kyse oli sanalla sanoen politiikkaväsymyksestä. Ks. Rossi 1999, 55.
103 Rossi 1999, 50.
104 Siltala 2007, 17.
105 Rossi 1999, 53–54.
106 Rossi käyttää tästä nimitystä vapauspuhe tai autonomiapuhe. Ks. Rossi 1999, 75.
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Olli Haapio nimittää uutta suhtautumistapaa privatismiksi, Arja Elovirta käyttää käsitteitä
subjektiivinen valokuva tai subjektivismi.107 Termeissä on sävyero, tai ainakin ne
korostavat vallinneen suuntauksen eri puolia. Haapio perustelee käsitevalintansa sillä,
että uudelle lähestymistavalle tyypillistä on fyysisesti läheisten aiheiden kuvaaminen.
Tätä privaatin maailman kuvaamista Haapio ei kuitenkaan pidä tunnelataukseltaan sen
subjektiivisempana kuin aiempaa dokumenttivalokuvausta. Haapion mielestä koko
yhteiskunnan läpäisevän asenteen sivutuotteita olivat halu näyttäytyä, viihtyä ja
kuluttaa.108 Haapion teksteissä onkin aimo annos 1970-luvun dokumentarismin paikkaa
puolustavaa retoriikkaa. Elovirran käsite subjektivismi taas on 1980-luvun aikalaiskäsite,
ja tulkitsen sen korostavan enemmän valokuvaajien katseen kääntymistä kohti sellaisen
yksityisyyden esittämistä, joka käsittelee valokuvaajan omaa ruumista, kokemusta ja
tajuntaa.
Aikalaiskirjoitteluun vakiintui ilmaisu subjektiivinen valokuva.109 Sen piiriin voidaan
lukea Suomessa 1980-luvulla yleistynyt, kansainvälisistä valokuvatrendeistä vaikuttunut
katuvalokuvaus, jossa valokuvaajat rekisteröivät kadun tapahtumia omasta
katsomispositiostaan käsin ja pyrkivät tallentamaan omaa kadulla liikkumisen
kokemustaan.110 Toisaalta katuvalokuvaus oli ammentanut suoran valokuvauksen
dokumentaristisesta perinteestä. Toimittaja-dokumenttivalokuvaaja K-G Roos tunnettiin
jo 1950-luvulla ennakkoluulottomista kaupungin arjen kuvauksistaan, joista Jörn
Donnerin kanssa toteutettu valokuvakirja Ihmisten Helsinki (1961) on erinomainen
taidonnäyte.
Subjektiivista valokuvausta ei tule tulkita pelkästään individualismin eetoksen
visuaaliseksi vastineeksi. Kati Lintonen on hienossa artikkelissaan Matka itseen –
Suomalaisen valokuvataiteen siirtymiä 1970-luvun lopulta 1990-luvulle taipunut
pikemminkin tulkitsemaan henkilökohtaisia valokuvia polkuna kohti kollektiivista
107 Ks. Haapio 1992a, 414; Elovirta 1992, 423.
108 Haapio 1992a, 413–414.
109 Varsinaisesti käsite oli käytössä jo 1950-luvulla, jolloin se lainattiin subjektiivisen valokuvauksen
manifestin kirjoittaneelta saksalaiselta Otto Steinertilta (1915–1978). 1980-luvulla käsitteen katsottiin
käyvän yksiin niiden ihanteiden kanssa, joita aikakauden vapaat valokuvaajat tavoittelivat. Sunila 1985, 8–
9; 12.
110 Elovirta 1992, 421–422.
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tietoisuutta – ymmärrystä siitä, että yksilöinäkin olemme osa maailmankaikkeutta.111
Joillekin sisäänpäin kääntyminen oli myös tapa jäsentää pirstoutunutta ja vaikeasti
hallittavaa postmodernia kokemustilaa, jossa juurettomuus, irrallisuus ja arvopluralismi
näyttäytyivät uhkakuvina.112 Molemmat Haapio ja Elovirta näkevät dokumentarismin
taakan purkamisen nimenomaan 1980-luvun nuoren kuvaajapolven projektina. Tässä
mielessä kyse oli sukupolvien välisestä kamppailusta, joka tuskin on ollut vältettävissä
Taidekorkeakoulun opetuksessakaan. Elina Heikan mukaan vanhemman polven
valokuvaajat katselivat kylläkin yllättävän hyvällä nuoremman polven kuvaajien
karkailua yhä kauemmas dokumentaaris-reportaasimaisesta linjasta.113
Vielä 1980-luvun alussa gallerioiden seiniä kiersivät valkoisiin passepartout-pahveihin
laitetut mustavalkoiset pienikokoiset vedokset. Mustavalkoisuus merkitsi pitäytymistä
valokuvalle ”ominaisessa” ilmaisussa. Vuosikymmenen omalla aatteella,
postmodernismilla, oli kuitenkin merkittävä vaikutus valokuvan asemaan ja ilmaisuun.
Postmoderni murros saatteli koko kuvataiteiden kentän yleiseen käymistilaan ja asetti
taiteen käsitteen laajemman pohdinnan alle. Uusi, postmoderni valokuva oli ideologisesti
dokumenttivalokuvan täysi vastakohta kyseenalaistaessaan kuvan autenttisuuden, suoran
todellisuussuhteen ja manipuloimattomuuden. Valokuvaajasta tuli nyt aktiivinen
kuvamaailman ja kuvausprosessin muokkaaja – lavastajaan tai elokuvaohjaajaan
verrattava tekijä. Valokuvataiteen kentän sisäpiirit eivät kuitenkaan loksauttaneet
korvaansa laajemmalle postmoderni-keskustelulle, vaan niin sanottuun autonomia-
retoriikkaan turvautuen pikemminkin varjelivat ”todellista valokuvataidetta”
postmodernismin uhalta.114
Jotta ympyrä sulkeutuisi, 1990-luvun kohdalla puhutaan uudesta dokumentarismista,
joka oli vastareaktio fiktiivisiksi koettujen 1980-luvun postmodernin valokuvan
rakentamille keinotodellisuuksille.115 Elettiin postmodernin valokuvan jälkeistä krapulaa
ja haluttiin palauttaa valokuva ontologiseen lähtökohtaansa, eli siihen tosiseikkaan, että
valokuva toistaa objektiivin läpi kulkevat valonsäteet ja esittää täten itsensä ulkopuolista
111 Ks. Lintonen 1999, 277. Myös Elina Heikka on kehottanut valokuvataiteen diskursseissa
tuotetun ”minäkimpun” purkamiseen. Heikan mukaan henkilökohtaisista lähtökohdista kumpuavassa
valokuvauksessa oli kyse ensisijaisesti yhteisesti jaetusta henkilöhistoriasta ja arkeen keskittymisestä.
Heikka 2000a, 38; 47.
112 Haapio 1992a, 414.
113 Heikka 2000b, 122.
114 Karttunen U. 1992, 44; Cawén 2009, 29. THO/HY.
115 Elovirta 1999b, 178.
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todellisuutta. Uusi dokumentarismi, kuten nimikin sen kertoo, ei toki ollut
lähestymistavoiltaan ja ilmaisultaan vanhan kaltaista. Sen edustajat, kuten valokuvaajat
Jouko Lehtola ja Esko Männikkö, tekivät pääasiassa värivalokuvaa. Arja Elovirran
mukaan uusi dokumentarismi merkitsi valokuvan poliittista moniäänistymistä –
kulttuuriset ja yhteiskunnalliset marginaalit saattoivat saada äänensä kuuluviin. Yhtälailla
se merkitsi uudenlaista paikallisuutta, kun valokuvien aiheet tulivat yhä enemmän
kuvaajan omasta elinpiiristä. Elovirran sanoin uusi dokumentarismi palasi vanhoille
rikospaikoille, mutta 1970-lukulaiseen dokumentarismiin liittynyt muutoksen retoriikka
sekä selvä tarkkailijan ja tarkkailun kohteen välinen jako höltyivät.116
1980–1990-lukujen taitteessa suomalaisen taidevalokuvauksen kohdalla on parasta puhua
moninaistuneesta kentästä. Kansainväliset virtaukset herättivät kiinnostuksen väriin,
suurempaan vedoskokoon ja tätä kautta maalaustaiteen kanssa käytävään kaupalliseen
kilpailuun.117 Kuten Gorillan valokuvat näyttävät, monet valokuvaajat jatkoivat silti
myös mustavalkoisen valokuvan perinteeseen luottaen.
116 Elovirta 1999b, 180. Ks. myös Seppänen 2000, 96. Janne Seppänen on puhunut
dokumenttivalokuvaukseen liittyvästä samuuden diskurssista, joka korostaa korostaa valokuvaajan ja
kuvauskohteen välistä sopimusta ja luottamusta.
117 Cawén 2009, 31. THO/HY.
37
3. Kuvatoimisto Gorilla – kuvien kulutuskulttuuria vastaan
3.1 Uuden kuvatoimiston synty
Idea Gorillasta syntyi Turussa kevättalvella 1984. Jäätynyttä Aurajokea ylittäessään,
matkalla Taidehuone Joe’sin näyttelyavajaisten ravintolajatkoille valokuvaaja Ben Kaila
valitteli kollegalleen Stefan Bremerille kotonaan makaavia valokuvakasoja ja
asianmukaisen myyntikanavan puutetta. Kailan ihmetyksen aihe oli, miksei kukaan ollut
perustanut Suomeen pienimuotoista, valokuvaajien yhteistä kuvatoimistoa. Bremerin
lakoninen ”No, tee sä se!” olivat Kailan mukaan alkusanat, joiden ansiosta Valokuva-
arkisto Gorilla avasi ovensa Helsingin Pengerkatu 29:ssä noin kolmea vuotta
myöhemmin marraskuussa 1987.118
Suomalaisen valokuvaajakentän keskeisiä tekijöitä oli houkuteltu perustettavaan
kuvatoimistoon mukaan puhelinsoitoin ja henkilökohtaisin kirjein syksyn 1987 aikana.
Ben Kailaa voidaan pitää Gorillan henkisenä isänä, ja myös ensimmäiset
kuvaajakontaktit perustuivat hänen henkilökohtaisiin suhteisiinsa. Kaila toimi
osuuskunnan puheenjohtajana kahden ensimmäisen vuoden ajan. Monet mukaan kutsutut
valokuvaajat olivat Kailan tuttuja työmaailmasta tai entisiä oppilaita Taideteollisesta
korkeakoulusta ja Lahden taideteollisesta oppilaitoksesta.119 Tietyt kuvaajat oli saatava
uskottavuuden takaamiseksi mukaan, ja tasokkuus oli ohjaava periaate alusta alkaen.
Kailan mukaan merkittävä rooli kuvaajakontaktien syntymiselle oli edesmenneellä Henry
Edmanilla, jolla oli erityisen hyvät kontaktit ruotsalaiseen kuvatoimisto Miraan.120
Suomalainen valokuvakenttä eli parhaillaan murroskautta. Petri Kuokka vihjaakin
tekstissään Yhdeksän vuotta Gorillan ajanlaskussa kahden valokuvaajasukupolven
törmäykseen, joka tapahtui 1970-luvulla itseoppineiden valokuvaajien pioneeripolven
kohdatessa henkseleitään paukuttelevan 1980-luvun uuden ja kokeellisemman, taiteilijan
118 Valokuva-arkisto Osuuskunta Gorillan perustamiskokous pidettiin Helsingissä 21.11.1987.
Kuvatoimisto perustettiin aluksi kolmen valokuvaajan Tapio Vanhatalon, Väiski Putkosen ja Esko Katilan
yhteisen studiotilan nurkkaan. Vuoden kuluttua syksyllä 1988 Gorillan toiminta alkoi näyttää jo niin
vakiintuneelta, että kyseiset toimitilat vuokrattiin kokonaan Gorillan nimiin. A: Ben Kaila kertoo Gorillasta
17.3.2009. Haast. Maria Faarinen, Jukka Kukkonen, Tiina Rauhala; Hallituksen kokouksen pöytäkirja
3.8.1988. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.




koulutuksen saaneen sukupolven.121 Kati Lintosen mukaan 1980-luvulla itsensä läpi
lyöneet tekijät olivat aloittelevan Gorillan jäsenistön enemmistöä, kun taas pienempi
perusjoukko muodostui ”70-lukulaisista”.122
Kuvatoimiston nimi palautuu Ben Kailan muistoon länsiberliiniläisen eläintarhan
gorillasta, joka oli noussut päättäväisenä takajaloilleen ja heristänyt nyrkkiään
kaltereiden takana.123 Kailan hetkeä myöhemmin ottamassa valokuvassa gorilla poseeraa
kameralle jo itsetietoisesti ja ihmismäisesti (kuva 1). Ikään kuin kuva haluaisi kertoa, että
gorilla osaa tarpeen mukaan käyttäytyä kuin kesytetty, mutta sen perusluontoon kuuluu
tietty uhmakkuus. Erkki Laineen valokuvassa gorillapukuinen hahmo istuu sohvalla
lapsen kanssa (kansikuva). Voimakkaasti etuviistosta tuleva valo jakaa kuvan
kontrastisesti kahtia. Gorillahahmon pelottavasta ulkomuodosta huolimatta tyttö on
rohkeasti ottanut gorillan kainaloonsa kuin kaveruuden merkiksi. Kuvatoimiston useat
valokuvat eläintarhojen gorilloista tai gorilla-asuun pukeutuneista ihmisistä kertovat
epäilemättä Gorillan harrastamasta itseironiasta.
1500 markan osuusmaksullaan Gorillan toiminnan aloittaneina perustajajäseninä oli 25
valokuvaajaa.124 Kokopäiväiseksi kuvatoimittajaksi toimistoon palkattiin Sini Seppälä.
Ensimmäinen säilynyt jäsenlistaus on tammikuulta 1988, jolloin mukana oli jo 32
valokuvaajaa. Vaikka uusia jäseniä otettiin harkiten, osuuskuntalaisten määrä lisääntyi
tasaisesti vuosittain.125 Hallituksen pöytäkirjoista käy ilmi, että mukaan haluavia oli
paljon enemmän kuin lopulta osakkaiksi hyväksyttyjä. Valintakriteerit olivat ilmeisen
korkeat: Jäseneksi saattoi hakea noin kaksi kertaa vuodessa hakemuskirjeellä, jossa
perusteltiin suhdetta Gorillaan ja omaa tulevaa toimintaa kuvatoimistossa. Näytteeksi
edellytettiin 50–100 valokuvaa tai diaa, joiden pohjalta hallitus teki päätöksen
121 Kuokka 1996, 9.
122 Lintonen 1992, 21.
123 Kaila 1996, 10. Perustamiskokousta suunnittelevassa kokouksessa kuvatoimiston nimiksi oli ehdotettu
myös Hotellia ja Gorillan sissimpää vaihtoehtoa Gerillaa. Kuvatoimiston papereissa vaihtelevat pitkään
nimet Valokuva-arkisto Gorilla ja Kuvatoimisto Gorilla, viimeksi mainitun muodon vakiintuessa käyttöön
kuitenkin viimeistään 1990-luvun puolivälissä.
124 Henry Edman, Kari Hakli, Hannes Heikura, Aimo Hyvärinen, Ari Jaskari, Riitta Jokiranta, Ben Kaila,
Johnny Korkman, Ritva Kovalainen, Paula Kukkonen, Petri Kuokka, Juha-Pekka Laakio, Armi Laukia,
Jyrki Luukkonen, Jukka Male, Esko Männikkö, Pertti Nisonen, Sari Poijärvi, Ritva Salmi, Merja Salo,
Pekka Turunen, Marjukka Vainio, Päivi Valtonen, Pauli Vanhala ja Tapio Vanhatalo. Laskutus 16.8.1993;
Ote kaupparekisteristä, Patentti- ja rekisterihallitus. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
125 Vuosittaiset jäsenmäärät ovat säilyneiden kuvaajalistojen mukaan seuraavat: v. 1989 40, v. 1990 45, v.
1991 47, v.1992 46, v.1993 45, v. 1994 47, v. 1995 45, v. 1996 41. Jäsenluettelot. GO/SVM. On todettava,
että kuvaajalistojen tiedot eivät välttämättä ole täydellisiä. Jäsenvalintaprosessit etenivät rönsyilevästi ja
jäsentilanne tuntuu eläneen jatkuvasti.
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jäsenvalinnasta. Jäseniksi valittujen tuli ensi töikseen luovuttaa Gorillan vedosarkistoon
500 mustavalko- tai diakuvaa.
Taiteen sosiologisessa tutkimuksessa tuodaan monesti esiin modernille länsimaiselle
taide-elämälle tyypillinen autonomisuus tai riippumattomuus muista yhteiskunnan
osajärjestelmistä, jollaisia ovat esimerkiksi politiikka, talous ja tiede.126 Taiteen omassa
osajärjestelmässä valtaa käyttävät sen itsensä sisältä tulevat portinvartijat, joita voivat
olla taidemuseot, galleristit ja kriitikot. Myös Gorillaa voidaan pitää riippumattomana
yhteisönä, jossa toimittiin itseohjautuvasti, osuuskunnan yhteisen konsensuksen pohjalta.
Gorillassa ei ainoastaan määritelty, mitkä ovat osuuskunnan jäsenyyden kriteerit, vaan
myös se, mikä oli Gorillan näkökulmasta laadukasta valokuvausta.
Kuvatoimistojen edelläkävijöitä Suomessa olivat jo 1950-luvulla aloittaneet Helsingin
Sanomien alainen Lehtikuva Oy, Hufvudstadsbladetin Pressfoto sekä Suomen
Kuvapalvelu. Näiden kautta oli mahdollista saada kuvitusta esimerkiksi kuuluisan
kansainvälisen valokuvaajaosuuskunnan Magnumin kuvaajilta.127 Lisäksi Luonnonkuva-
arkisto oli välittänyt vuodesta 1978 alkaen valokuvia kirjavalle asiakaskunnalle.
Luonnonkuva-arkisto oli 400:lla valokuvaajallaan volyymiltaan Gorillaa huomattavasti
suurempi mutta sen toimintatavat olivat ainakin 1980–90-lukujen taitteessa
samankaltaisia kuin Gorillalla.128 Muiden kuvatoimistojen ja kuvapankkien valokuvia
pidettiin kuitenkin Gorillan keskuudessa muovisina, amerikkalaisina ja liian valmiina
poseerauksina.129
Gorilla osuuskuntamuoto valittiin Ben Kailan mukaan ideologisin perustein, demokratian
takaamiseksi.130 Periaatteesta oltiin ehdottoman tarkkoja ja siitä haluttiin pitää kiinni.
Sini Seppälä-Vanhalan mukaan Gorilla oli ennen kaikkea solidaarinen yhteishanke, jonka
tarkoituksena oli koota aiemmin omissa oloissaan toimineet valokuvaajat yhteen.131
Osuuskuntamuodolla taattiin, että jokaisella osuusmaksun maksaneella oli
varallisuudesta tai toimitettujen kuvien määrästä riippumatta yhtäläinen äänioikeus
kuvatoimistoa koskevassa päätöksenteossa ja toisaalta täydet oikeudet vaikuttaa kuviensa
126 Ks. Sevänen 1998, 23–25.
127 Lehtikuvan aika – Suomalaisen kuvajournalismin vuodet 2000, 7–9; Salo 1992, 404.
128 Karttunen S. 1993, 139. Gorillan kilpailijoista lyhyesti: Jokiranta 1989, 16–17.
129 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011; Valokuvaaja Petri Kuokan
tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
130 A: Ben Kaila kertoo Gorillasta 17.3.2009. Haast. Maria Faarinen, Jukka Kukkonen, Tiina Rauhala.
GO/SVM.
131 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
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käyttöön. Velvollisuuksia olivat kuvien aktiivinen toimittaminen jatkuvan ja uusiutuvan
kuvatoimiston kuvarepertuaarin takaamiseksi sekä työpalveluvelvollisuus, joka käsitti
vuodesta riippuen noin 3–5 päivää talkootyötä kuvatoimiston hyväksi.
Pengerkadulla toiminut Gorillan vedosarkisto oli avoinna käyttäjille arkipäivisin.
Menettely oli muihin kuvatoimistoihin nähden ilmeisen erikoinen sikäli, että monet
asiakkaat tulivat selailemaan valokuvia paikan päälle. Gorillassa harrastettiin muiden
kuvatoimistojen tavoin myös kuvanippujen lähettämistä asiakkaille. Ovensa auki pitävä
toimisto mahdollisti kuitenkin paremman asiakaspalvelun, ja vedosarkistosta muotoutui
gallerian tai taidelainaamon kaltainen tila, joka toimi myös valokuvaajien yhteisenä
olohuoneena.132 Kuvatoimistossa määriteltiin tarkat ohjeet kuvan koolle133 ja
vedosoriginaalien taakse tuleville merkinnöille.
Monia freelance-valokuvaajia houkutti ajatus Gorillasta myyntikanavana, jonka ansiosta
valokuvavedosten myyminen jäisi vähemmän kuvaajan itsensä vastuulle. Kuvatoimiston
selkeä visuaalinen profiili, valokuvien korkeatasoisuus ja sitoutuneimpien gorillojen
riskinotto kuitenkin kertovat nähdäkseni pelkkää myynnin edistämistä ideologisemmista
tavoitteista – halusta tuoda nähtäville jotain perinteisestä poikkeavaa.
3.2 Taidevalokuva – kestävämpi kuin eilispäivän sanomalehti
Lehtikuvituksen näkökulmasta pääasiallisesti kuvituskuvilla operoivan Gorillan ongelma
oli kuva-aineiston hidas uusiutuminen. Vedosvalikoimassa oli vielä 1990-luvun puolella
paljon valokuvia, jotka oli kuvattu jopa 1980-luvun alkupuolella, ja joilla saattoi täten
olla aiempaa historiaa esimerkiksi valokuvaajien pitämistä taidenäyttelyistä. Samaan
aikaan, hieman ristiriitaista kyllä, Gorilla markkinoi itseään kuvatoimistojen kentällä
uutena ja poikkeavana tapauksena. Uutuutta korosti myös Petri Kuokan ajatus
kuvatoimistokuvasta joka ”ei ole totutun näköistä”.134 Uudenlaista valokuvausta olisi
1980–1990-lukujen taitteessa edustanut leikittelevä ja lainaileva, valokuvan
dokumenttiluonnetta pakeneva postmoderni valokuva. Gorillan valokuvaajat kuitenkin
luottivat varsin perinteiseen taidevalokuvaukseen ja mustavalkoisen valokuvan voimaan.
132 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
133 Kuvastandardi oli kooltaan 24x30 cm tai 18x24 cm paperivedos, johon jätettiin vielä leveät, vähintään
25 mm valkoiset marginaalit käsittelyn helpottamiseksi.
134 Kuokka 1996, 9.
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Herääkin kysymys, millä tavalla Gorilla sitten edusti uutta tai oli vaihtoehtoinen? Olen
taipuvainen tulkitsemaan, että uudistamisen sija nähtiin uudenlaisen yhteisöllisyyden
korostamisen lisäksi eritoten kuvankäytön kulttuurissa.135 Ilman valokuvien
käyttöyhteyksien perusteellista tutkimusta on mahdoton tehdä päätelmiä siitä, kuinka
tavoitteissa onnistuttiin. Vaikuttaisi kuitenkin siltä, että valokuvien käyttöä oli vaikea
hallita, ja valokuvan rajaukseen tai kuvatekstiin liittyvät kuvankäytölliset linjanvedot
tekivät Gorillan asiakkaat, eli lehtien toimitukset ja mainostoimistot. Gorillan
valokuvaajan vaikutusvalta rajoittui tiettävästi valokuvien takaa ruksattavaan valokuvan
mainoskäytön kieltävään tai sallivaan kohtaan.
Huoli kuvankäytön kulttuurista tulee ilmi esimerkiksi eräässä Valokuva-lehden
haastattelussa, jossa Ben Kaila mainitsee suurimmaksi ongelmaksi sen, että valokuvat
ovat ostajan ehtojen mukaista vapaata riistaa, ja käyvät tekstin kuin tekstin raaka-aineeksi.
Kailan mukaan vain kuluttajavalistus voisi johtaa asennemuutokseen, jonka tuloksena
valokuva ymmärrettäisiin laajemmin itsenäiseksi tuotteeksi.136 Toisessa käyttökuvan
laatua ja luonnetta pohtivassa haastattelussa Kaila kritisoi kuvankäyttöä latteaksi ja
riemuttomaksi. Kuvankäytön banaalius on hänen mukaansa valokuvaajan työn keskeinen
ristiriita sillä ”kuva sinänsä pystyy paljon korkeampaan suoritukseen kuin mihin se on
alennettu”.137 Lopullisen ongelman katsottiin piilevän jälleen kuvien käytön
(toimituksellisen työn) ja kuvien valmistamisen (taiteellisen prosessin) epätasapainossa,
ja ensin mainitun laaduttomuudessa.138 Gorillassa tavoiteltiinkin kuvankäyttöä, joka
vaatisi lukijan omaa aktiivisuutta ja kykyä oivaltaa valokuvan ja tekstin välinen
yhteys.139
Toisaalta Gorillassa on tunnistettavissa myös toinen puhetapa, jota voitaisiin kutsua
kestävyyseetokseksi. Päiväämättömässä lehtimainoksessa Gorilla markkinoi itseään
seuraavasti:
Tutustu sinäkin kuvatoimistojen outoon lintuun, Gorillaan. Meillä ei ole imagepörssejä, ei
reaaliaikaista uutispalvelua, eikä edes telefotoa. Meillä on jotain muuta: Suomen parhaat
135 Sini Seppälä-Vanhalan mukaan Gorillan eräs tavoite oli asiakkaiden kouluttaminen luovempaan
kuvankäyttöön. Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
136 Hyvärinen 1991, 27.
137 Jokiranta 1992a, 20.
138 Jokiranta 1992a, 20; Sarasvuo 1989, 15.
139 Sarasvuo 1989, 15.
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kuvituskuvat. 200 000 valokuvaa ihmiselämä tavallisimmista ja erikoisimmista piirteistä.
47 freelancekuvaajan parhaat otokset, jotka kestävät pitempään kuin eilinen lehti.140
Valokuvan käyttöyhteyden ohella kestävyyseetos korostaa valokuvien taiteellista laatua.
Katson laatu-ajattelun liittyvän vahvasti juuri monien kuvaajien taidekoulutustaustaan –
laatu ymmärrettiin sekä tekniseksi että sisällölliseksi seikaksi, todellisen
ammattimaisuuden mittapuuksi. Arkiston valokuvat olivat toki käyttöesineitä, mikä jätti
jälkensä vedoksiin. Kärsinyt vedos kertoi kyseisen valokuvan suosiosta ja matkustelusta
kuvatoimittajien pöydiltä toisille. Laadukkuuden takaamiseksi valokuvista toimitettiin
uusia vedosoriginaaleja arkistoon.141 Gorillan yhteishenki mahdollisti myös valokuvien
sisällöistä keskustelemisen ja sellaisen valokuvaajien välisen ajatuksenvaihdon, joka ei
keskittynyt pelkästään kamerateknisten ominaisuuksien tarkasteluun.142
Gorillan kirjoittamaton vastakkainasettelu tuntuu olleen Gorillan tarjoama (kestävä)
taidevalokuva ja muiden kuvatoimistojen (ohimenevä) käyttövalokuva. Laajemmin
vaatimus kestävästä kuvasta voidaan yhdistää aikalaiskirjoittelussa käytyyn keskusteluun
kuvatulvasta ja sen turruttavasta vaikutuksesta. Leena-Maija Rossin mukaan
tavaroitumisen, rahavallan ja turruttavan kuvatulvan kritiikki muuttui 1980-luvun
kuluessa koko yhteiskunnan läpäiseväksi eikä tämän kritiikin esittäminen, toisin kuin
1970-luvulla, enää merkinnyt puoluepoliittista sitoutumista.143 Kun Valokuva-lehti
referoi valokuvaajien ja valokuva-alan tutkijoiden käymää keskustelua käyttökuvan
ongelmista ja mahdollisuuksista, Ben Kaila toi ongelman esiin banaalein
sanankääntein: ”Kuvatulva saastuttaa mieliä, se on niin helvetin runsas”.144 Myös
valokuvaaja Kari Soinio totesi ongelmaksi sen, että valokuvan liiallinen ja ”turha” käyttö
lehtikuvituksissa itse asiassa vain murensi valokuvan vaikutusvaltaa.145
Kuvatoimistosta lähetettiin vuosi toisensa jälkeen valokuvaajille pyyntöjä samoista
aiheista, mikä ei nähdäkseni tarkoita sitä, että tietyillä aihepiireillä olisi ollut rajattomasti
kysyntää. Pikemminkin se kertonee valokuvaajien itseohjautuvuudesta – halusta toimia
oman taiteellisen vapauden puitteissa, ilman pragmaattista kuvien tehtailua tai ennalta
140 Gorillan painettu mainos. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM. Mainos on päiväämätön mutta sen
antamien yhteystietojen perusteella sen on oltava vuodelta 1993 tai 1994.
141 Hallituksen kokouksissa ja osuuskunnan jäsenille lähetetyissä kuvaajakirjeissä huomautettiin usein
tarpeesta toimittaa uusia vedoksia kuvatoimiston korkealuokkaisen profiilin säilyttämiseksi. Hallituksen
kokouksen pöytäkirja 23.10.1989. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.
142 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
143 Rossi 1999, 124.
144 Jokiranta 1992a, 18.
145 Ibid.
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määriteltyjä tilaajan ehtoja.146 Pauli Vanhala luonnehtii: ”En tuottanut Gorillaan
oikeastaan ollenkaan ns. bulkkikuvaa, jota kaivattiin koko ajan. Sen sijaan arkistossa oli
paljon henkilökohtaista matskuani, halusin olla varma siitä, että voin laittaa kuvieni
taakse peukalonmerkkini.”147
Jo Gorillan alkuasetelmaan sisältyi täten sovittamaton ristiriita taiteellisen valokuvan ja
kaupallisen kuvan välillä. Jukka Kukkosen mukaan koko osuuskunnan keskeinen
paradoksi oli pyrkimys toimia kaupallisessa ympäristössä tunnustamatta kuitenkaan
kaupallisuutta toimintaa hallitsevaksi tekijäksi.148 Ben Kaila kiteytti asenteen Jari
Sarasvuolle antamassaan haastattelussa: ”Osuuskunnan itsenäisyyttä ja toimintavapautta
ei voi rahalla viedä”.149 Antipatia rahaa kohtaan oikeutettiin jo osuuskuntaa
perustettaessa eläneen uskon voimin, että kaupallisesta muotokielestä irti sanoutuvalle,
taiteellisemmalle ja käsitteellisemmälle, valokuvalle oli tilausta ja paikka visuaalisen
journalismin kentällä.
Gorillan uhmakkuus ja vaihtoehtoinen profiili tuli esiin monella muullakin tapaa.
Hinnoittelussa noudatettiin Kailan sanoin Robin Hood -periaatetta: rikkaat maksoivat
kuvankäytöstä enemmän, jotta myös pienillä kulttuuri- ja mielipidelehdillä olisi
mahdollisuus käyttää kuvia.150 Hinnoittelu määrittyi valokuvan julkaisevan tahon
maksukyvyn mukaisesti, ja se perustui pääsääntöisesti valokuvien kertajulkaisuoikeuteen.
Lisäksi määrittäviä tekijöitä olivat kuvan koko ja sijainti lehdessä: kansikuva ja
mainoskuva olivat ymmärrettävästi pieniä kuvituskuvia kalliimpia.151 Erilaisia
maksuluokkia halvimmasta kalleimpaan olivat pienet mielipide-, kulttuuri-, ja
ammattiyhdistyslehdet, sanoma- ja aikakauslehdet, kirjankuvitukset sekä kalleimpana
valokuvan mainoskäyttö. Hintaerot olivat varsin tuntuvia, joten tässä mielessä
146 Gorilla ei varsinaisesti markkinoinut mahdollisuutta tilata valokuvaajaa toimeksiannolla Gorillan kautta,
joskin joitakin pitkäaikaisia yhteistyöprojektia eräiden kuvaajien ja asiakkaiden välillä toteutui. Tällöinkin
korostui valokuvaajan oma näkemys tilaajan sijaan. Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti
tekijälle 11.4.2011.
147 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
148 Erikoistutkija Jukka Kukkosen tiedonanto tekijälle 19.1.2011.
149 Sarasvuo 1989, 16.
150 A: Ben Kaila kertoo Gorillasta 17.3.2009. Haast. Maria Faarinen, Jukka Kukkonen, Tiina Rauhala.
GO/SVM.
151 Vuonna 1992 hinnoittelu muuttui levikkilähtöiseksi, samalla poistui eronteko mustavalkoisen ja
värikuvan välillä. Hinnoittelu määriteltiin kuitenkin portaittaiseksi niin, että pienlevikkistien lehtien
hinnoittelu pysyi edelleen alhaisena. Hallituksen kokouksen pöytäkirja 10.3.1992. Hallituksen pöytäkirjat
tilikaudet 1–4. GO/SVM.
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vähävaraisempien asiakkaiden suosiminen ei ollut pelkkää päälle liimattua ideologiaa.152
Kun vertaillaan Gorillan hinnastoja Pressfoton ja Suomen Kuvapalvelu Oy:n
hinnastoihin voidaan huomata, että Gorillan hinnoittelu oli mainossektoria lukuun
ottamatta näkyvästi kilpailevia kuvatoimistoja huokeampaa. Käsitys mainostoimistojen
maksuhalusta taas lienee ollut jokseenkin utopistinen, sillä mainosten hinnoittelussa
lyötiin Gorillassa hilpeästi ylitse kilpailevien kuvatoimistojen hinnoittelun.153 Gorillan
asiakaskunta myötäili pitkälti hinnoittelun rakennetta ja tärkein asiakasryhmä oli
pienlehdet.154
Gorillan toiminta käynnistyi ilmeisen menestyksekkäästi. Kuvatoimisto saavutti
ensimmäisinä toimintavuosinaan hyvän tunnettuuden ja vakiintuneen käyttäjäkunnan.
Asiakaspalautteiden perusteella voidaan todeta, että asiakkaat innostuivat Gorillasta
nimenomaan siksi, että se tarjosi muista kuvatoimistoista poikkeavaa kuvamateriaalia.155
Lisäksi kuvatoimiston valtteina pidettiin valokuvien tuoreutta, huolellista vedostustyötä,
niin sanottujen taidekuvien suurta määrää sekä reilua hinnoittelua.156 Gorillassa
muistettiin korostaa valokuvaajien näkemyksellisyyttä ja freelancervalokuvaajalta
vaadittua intohimoa ja kunnianhimoa – toimihan hän aina omalla nimellä, omaan
laskuunsa ja omalla vastuullaan.157 Gorillan itsensä tuottama profiili oli ennen muuta
epäkaupallisen ja uhmaavan asenteen säilyttävä, valokuvaajien omilla ehdoilla toimiva
kuvatoimisto.
3.3 Haaveajattelusta todellisuuteen
Gorilla aloitti toimintansa 1980-luvun lopulla, jolloin uskottiin, että Suomen vallannut
yltäkylläisyyden ja vaurastumisen nousujohteinen kierre tulisi jatkumaan. Korkokilpailun
vapautuminen ja pankkien anteliaat luotot kuitenkin johtivat talouden ylikuumenemiseen
152 Esimerkiksi vuoden 1988 hinnoittelussa saman valokuvan julkaiseminen sivun kokoisena
kulttuurilehdessä tai mainosyhteydessä maksoi jälkimmäiselle lähes kuusinkertaisesti ensimmäiseen
nähden. Hinnasto 1.2.1988. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
153 Pressfoto hinnasto 1.1.1991; Suomen Kuvapalvelu Oy hinnasto, 1993. Markkinointi ja mainonta.
GO/SVM.
154 Toimintakertomus, II tilikausi, huhtikuu 1989 – maaliskuu 1990. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4.
GO/SVM.
155 Vuonna 1991 toteutettiin asiakaskysely, jolla selvitettiin laajamittaisesti Gorillan käyttäjien kokemuksia
kuvatoimistosta. Vastauksia on arkistoitu kymmeniä, ja ne kertovat osaltaan käyttäjien Gorillaan
kohdistamista toiveista ja odotuksista. Asiakaskyselyiden vastauslomakkeet 1991. Kirjeitä 1988–1994.
GO/SVM.




ja Suomessa ennennäkemättömään lamaan.158 Gorillassa alettiin vuonna 1990 ennakoida
kansantaloudessa vallitsevaa laskusuhdannetta, ”jopa paikoittaisen lamailmapiirin”
vaikutuksia Gorillan toimintaan.159 Valokuvamyynti oli kohdannut rajansa kohtalaisen
pienellä toimintakentällä, eikä myynti enää kasvanut vaadittavalla vauhdilla kasvaneisiin
kuluihin nähden. Tästä seurasi, että kuvatilauksien tilittäminen valokuvaajille ei pysynyt
aikataulussa ja kuvatoimisto alkoi velkaantua omille jäsenilleen.
Syynä oli talouden laskusuhdanteesta seurannut pidempi dominoketju-efekti: Valtion
leikkaukset lehtitukiin vaikuttivat useiden pienlehtien toimintamahdollisuuksiin.
Talouslama tiputteli mainostoimistoja toisensa jälkeen, ja Gorillalla meni tiettävästi
saatavia kolmen mainostoimiston konkurssissa.160 Tulevaisuuden ei silti tarvinnut näyttää
synkältä, ja kuvatoimistotoiminnassa nähtiin myös omat vahvuutensa. Uusi
puheenjohtaja Petri Kuokka muun muassa esitti, että laman aikaan kuvankäyttäjille olisi
huomattavasti edullisempaa käyttää jo olemassa olevia kuvia, kuin kuvauttaa kokonaan
uusia. Näin Gorillan pariin hakeutui sellaisia asiakkaita, jotka vakaampina aikoina
olisivat käyttäneet freelance-kuvaajia omilla itsenäisillä toimeksiannoillaan.161
Syvimmän lamakauden vaikutukset näkyivät kuitenkin muuttuneessa asiakaspohjassa:
pienlehtien paikan suurimpana asiakasryhmänä oli vuonna 1992 ottanut
kustannustoiminta.162
Lääkkeiksi kuvatoimiston laskusuhdanteeseen oli ehdolla useita. Uusia jäseniä
hyväksyttiin varovaisesti, sillä nukkuvia jäseniä aktiiviseen uudistumiseen pyrkivä
toimisto ei tarvinnut. Jäsenistön parissa jyvät olivat alkaneet niin sanotusti erottua
akanoista, kun toiset osuuskunnan jäsenet ja kuvatoimiston arkea pyörittävä joukko
osoittivat selvästi suurempaa sitoutuneisuutta ja aktiivisuutta kuin jäljelle
jäänyt ”nukkuvien” joukko. Jäsenten epäaktiivisuus alettiin nähdä ongelmana ja
yhteisesti jaettujen tavoitteiden laiminlyömisenä. Hallituksen taholta korostettiin Gorillan
ja gorillojen vastavuoroisuutta sekä kuvatoimiston tarvetta pysyä ajan hermoilla.
Jokaisen jäsenen olisi kannettava osavastuu osuuskunnan ammattimaisesta hoidosta,
johon kuului oleellisesti kuva-aineiston jatkuva uudistuminen.163 Paperiarkistossa on
158 Siltala 2007, 18.
159 Toimintasuunnitelma kolmannelle tilikaudelle. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.
160 Jäsenkirje 3/1992. Kirjeitä 1988–1994. GO/SVM.
161 Puheenjohtaja Petri Kuokan kirje kuvaajille 21.11.1991. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4.
GO/SVM.
162 Kuvamyynti 1992. Kirjeitä 1988–1994. GO/SVM.
163 Gorillan hallituksen suunnittelupalaveri 2.3.–3.3.1991. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1-4. GO/SVM.
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vuosilta 1991 ja 1993 hallituksen tekemiä listauksia aktiivisista ja passiivisista sekä
erotusuhan alla olevista jäsenistä. Aktiivisuutta arvioitiin ainakin myynnin, uusien
valokuvien toimittamistahdin ja muun toiminnan (kuten työpalvelun suorittamisen)
perusteella. Olen laatinut listojen perusteella suuntaa-antavan hahmotelman Gorillan
aktiivisimmasta kuvaajajoukosta (Liite 2).
Vuonna 1992 jäsenjakoa uudistettiin siten, että olemassa olleiden varsinaisen jäsenyyden
ja koejäsenyyden tilalle perustettiin ulkojäsenyys. Ulkojäsenten oikeudet ja
velvollisuudet poikkesivat oleellisesti varsinaisen jäsenen vastaavista.164 Muutos asetti
Gorillan kuvaajat eriarvoiseen asemaan ja oli periaatteellisesti ristiriidassa suhteessa
alkuperäiseen ajatukseen kaikkien jäsenten tasa-arvoisuudesta. Toisaalta menettely
mahdollisti toiminnan jatkumisen ja kuvamäärän uudistumisen, kun suurempi määrä
valokuvaajia pystyttiin pitämään toiminnassa edes jollain tasolla mukana.
Yhtenä elävöittämishankkeena viriteltiin jo pitkään hahmoteltua yhteistyötä ruotsalaisen
Mira Bildarkivin ja muista pohjoismaisista kuvatoimistoista norjalaisen Samfoton sekä
tanskalaisen 2maj:n kanssa. Kunnianhimoisena tavoitteena oli kattavan pohjoismaisen
kuvanvälitysverkon luominen.165 Muutospaineet elivät myös valokuvien tasolla:
kevättalvella 1990 pohdittiin, josko Gorillan profiili on sittenkin liian mustavalkoinen,
sosiaalireportaasimainen ja taiteellinen.166
Mielenkiintoiset muutokset Gorillan toiminnassa sivusivat 1980–1990-luvun taitteessa
muutoinkin ajankohtaisia valokuvan tekijänoikeuskysymyksiä. Vuodelta 1961 peräisin
oleva valokuvalaki – joka oli erillinen laki varsinaisen tekijänoikeuslain ulkopuolella –
alkoi 1980-luvun valokuvataiteen kentällä olla vähintäänkin vanhakantainen, ja asetti
valokuvaajat eri asemaan muiden taiteen ammattilaisten kanssa. Valokuvalain mukaan
oikeudet valokuvaan omisti kuvan tilaaja, ellei toisin oltu sovittu. Valokuvaajalla oli
ylipäätään oikeus kuviinsa ainoastaan 25 vuotta valokuvan julkistamisesta.167 Vuonna
1987 käsittelyssä oli uusi ehdotus, jolla muutettaisiin valokuvaajan oikeus yltämään 50
vuotta eteenpäin siitä kun valokuva on valmistettu.168 Ehdotus tuli varsinaisesti voimaan
164 Ulkojäsenille ei esimerkiksi kuulunut äänioikeutta kuvatoimistoa koskevissa asioissa. Heillä ei
myöskään ollut työpalveluvelvoitetta, ja myydyistä valokuvista tilitettiin 40% varsinaisen jäsenen 50%
sijaan. Sopimus 2.4.1992. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
165 Osuuskunta Gorillan Toimintasuunnitelma kolmannelle tilikaudelle. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet
1–4. GO/SVM.
166 Hallituksen kokouksen pöytäkirja 19.2.1990. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.
167 Lintonen 1987, 15.
168 Lintonen 1987, 15; Karttunen S. 1993, 140.
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vasta tammikuussa 1991.169 Valokuvan asema taiteiden kentällä oli koko 1980-luvun
verraten kehno: kuvataiteeseen luettavilla taideteoksilla taiteilijan tekijänoikeus ylsi 50
vuotta eteenpäin taiteilijan kuolemasta laskettuna. Lakien muotoilut osoittavat, että
valokuvaan suhtauduttiin pitkään käyttötavarana, ei taideteoksena.170 Tilanne oli
edistyksellisempi Ruotsissa, missä taiteelliseksi luettavia valokuvia171 koskivat samat
oikeudet kuin muuta kuvataidetta.172 Suomessa vuonna 1988 perustetun Suomen
valokuvajärjestöjen keskusliitto Finnfoton ensimmäisiä tavoitteita oli teos-ajattelun
ulottaminen valokuvataiteeseen, eli toisin sanoen valokuvan sisällyttäminen varsinaiseen
tekijänoikeuslakiin.173
Gorillan vireillä ollut yhteistyö Miran kanssa edellytti ruotsalaisten periaatteiden
mukaisesti, että Gorillalla olisi kuvatoimistona yksinedustuskäytäntö sen edustaman
valokuvaajan kuviin Suomessa. Asia muotoutui kysymykseksi arkistokuvamääritelmästä,
ja aiheesta käytiin vilkasta keskustelua jäsenistön tasolla. Gorillan alkuperäisen
sopimusmallin mukaisesti kuvatoimiston arkistokuviksi katsottiin ainoastaan
valokuvaajan arkistoon luovuttamat kuvat, siis fyysinen vedos. Muutokseksi kaavailtiin
kuitenkin varsin radikaaliksikin koettua ehdotusta siitä, että kuvatoimisto omistaisi
yksinoikeuden kaikkiin niihin valokuviin ja saman valokuvan kopioihin, joihin
varsinaisena jäsenenä toimivalla valokuvaajalla oli tekijänoikeus.174 Poikkeuksena
olisivat kuvat, jotka valokuvaaja on tehnyt tilauksesta toiseen käyttöön, eli sopinut
valokuvaa sitovasta käytöstä kuvan tilaajan kanssa. Uudessa sopimusmuotoilussa
valokuvaajalla kuitenkin pidätettiin oikeus käyttää valokuviaan omiin reportaaseihin,
näyttelyihin ja muuhun taiteelliseen toimintaan. Valokuvaaja sai myös myydä yksittäisiä
valokuvavedoksia arkistokuvista gallerioille, museoille ja yrityksille sekä
yksityishenkilöille.175 Käytännössä uuden arkistokuvamääritelmän pyrkimys oli estää
aiemmin avoinna leijunut mahdollisuus myydä kuvia kaupallisessa mielessä Gorillan ohi.
Valokuvaajat säilyttivät vapaat kädet kuviensa kanssa mitä tuli perinteiseen taiteelliseen
toimintaan, mutta uusi arkistokuvamääritelmä sitoi heidän kuviensa kaupallisen käytön
vain ja ainoastaan Gorillan oikeudeksi.
169 Jokiranta 1991, 13.
170 Kysymys valokuvan tekijänoikeudesta on monivaiheinen ja vaatisi kokonaan oman tutkimuksensa, jossa
aihetta tarkasteltaisiin valokuvataiteen institutionalisoitumisen näkökulmasta.
171 Ruotsalainen tekijänoikeuslaki teki eron tieteellisten ja taiteellisten valokuvien välille.
172 Lintonen 1987, 17.
173 Valoa 1839–1999 1999, 164.
174 Ulkojäsenten osalta oikeudet säilyivät entisellään. Sopimus 2.4.1992. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
175 Sopimus 2.4.1992. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
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Ehdotus herätti jäsenistössä negatiivisia tunteita. Monien kanta muutokseen oli, ei
ainoastaan skeptinen, vaan jyrkän kielteinen. Muutos aiheutti yleistä epätietoisuutta
valokuvaajan oikeuksista kuviinsa, ja se tulkittiin valokuvaajan oikeuksien
kaventamisena. Tilanne nähtiin ongelmallisena niin moraalisesti kuin juridisestikin, sillä
sopimuksen katsottiin heikentävän valokuvaajien taloudellista tilannetta. Lisäksi oli
epäselvyyttä siitä, ulotettiinko määritelmä koskemaan negatiiveja.  Esiin nousi myös
kysymys valvonnan mahdollisuudesta, eli kuinka ohimyyntiä voitaisiin varmasti
tarkkailla.176 Arkistokuvamääritelmän ongelmallisuus ja monitulkintaisuus kertovat
laajemmin siitä, että valokuvaajien tekijänoikeuskysymykset olivat vielä ratkaisematta
myös taidehallinnon tasolla. Muutoksen tuoksinassa monelle valokuvaajalle parhaalta
vaihtoehdolta tuntui jättäytyä Gorillan ulkojäseneksi tai joillekin peräti erota
toiminnasta.177
Vaikeuksista huolimatta Gorillan toiminta ammattimaistui ja vakavoitui 1990-luvun
alkuvuosina. Toimistoon palkattiin lisää henkilökuntaa ja osuuskunnan taloudesta ja
hallinnosta alettiin kantaa ammattimaisempaa vastuuta.178 Vuodesta 1993 alkaen
Gorillassa työskenteli kaksi kuvatoimittajaa, Risto Koskinen ja Ilse Siirto.179
3.4 Gorilla kansainvälistyy
Ajatus pohjoismaisten kuvatoimistojen yhteistyöstä oli olemassa jo Gorillaa
perustettaessa, tulihan koko Gorillan esikuva Ruotsista. Gorillalla oli entuudestaan
kontakteja Tukholmassa toimivaan Mira Bildarkiviin, erityisesti Miran puheenjohtajan
valokuvaaja Hatte Stiweniuksen kautta. Yhteistyö ruotsalaisten kanssa oli luonnollinen
askel sikälikin, että suomalainen ja ruotsalainen valokuvaus olivat esteettisesti lähellä
toisiaan.180 Hatte Stiweniuksen mukaan Miran julkinen kuva Ruotsissa oli nimenomaan
mustavalkoisen, laadukkaan kuvituskuvan arkisto. Selvästi suurin käyttäjäryhmä oli
176 Kuvaajien kirjeet; Kuva-arkisto Gorillan ylimääräinen yleiskokous 29.11.1991. Hallituksen pöytäkirjat
tilikaudet 1–4. GO/SVM.
177 Kuvaajien kirjeitä ja sopimuksia. Uudet sopimukset 1996–2003. GO/SVM.
178Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
179 Gorillan toimistossa työskenteli vuosien 1988–1996 aikana erinäisissä tehtävissä lisäksi ainakin
seuraavat ihmiset: Erja Nummisalo, Merja Laitinen, Jatta Ruuska, Jaana Veikko ja Erkki Saarinen.
180 Ks. Elovirta 1999a, 82. THO/HY; Elovirta 1992, 422.
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mainostoimistot, joissa valokuvan käyttö oli muuta kuvallista viestintää
mielikuvituksellisempaa.181
Gorillan ja Miran välistä yhteistyötä viriteltiin syksystä 1989 alkaen Ben Kailan
matkatessa Tukholmaan vierailulle. Hanke eteni hitaasti mutta määrätietoisesti – asia oli
jatkuvasti esillä Gorillan kokouksissa, ja myös Miran suunnalta tulleet useat kirjeet
osoittavat vastavuoroisesta kiinnostuksesta. Mira aloitteli samoihin aikoihin yhteistyötä
Kööpenhaminassa toimivan 2maj-kuvatoimiston kanssa. Gorillan tavoitteena oli
eräänlaisen leikkimielisen maaotteluhengen tai ainakin ammatillisen vertaustilanteen
synnyttäminen, jolla kenties motivoitaisiin kuvaajia aktivoitumaan. 182 Myös Miran
suunnalta toivottiin aidosti kaksisuuntaista yhteistyötä.
Sopimus Gorillan ja Miran vastavuoroisesta kuvien välittämisestä allekirjoitettiin kesällä
1992. Miran valokuvaajien kaavailtiin lähettävän Gorillaan aluksi 5000–10 000 kuvaa, ja
yhtäältä Gorillan kuvaajia kehotettiin lähettämään omia kuviaan Miraan.183 Yhteistyön
tarkempi tutkimus voisi antaa kiinnostavan perspektiivin siihen, millaista suomalaisuutta
ja Suomi-kuvaa myytiin 1990-luvun alussa ulkomaille. Keskustelu Suomi-kuvasta kävi
vilkkaana jopa valtiojohdon tasolla. Suomen heikkoutena nähtiin, ettei se luovasta ja
omaperäisestä kulttuuristaan huolimatta pärjännyt visuaalisessa mielikuvakilpailussa.184
Kauppa- ja teollisuusministeriö nimesikin asiantuntijaryhmän, jonka tehtävä oli muuttaa
Suomi kuvakelpoiseksi 1990-luvun kuluessa.185
Mirassa odotettiin ruotsalaisesta kuvavirrasta erottuvia valokuvia, jotka liittyisivät
aiheiltaan melkoisen karikatyyrisestikin suomalaiseen arkipäivään, sekä turistiseen
Suomeen. Ruotsalaisten kerrottiin innostuneen erityisesti Ari Jaskarin
maaseutukuvauksista ja Pekka Turusen järvimaisemista. Lisäksi toivottiin kuvastoa
Baltiasta ja suhteista itään.186 Sikäli, kun toimitettiin perhe-elämää tai sosiaalisia suhteita
esittelevää kuvastoa, valokuvaajalta odotettiin yleishumaania otetta, joka ei sitoutuisi
juuri suomalaisuuteen. Gorillan puolelta todettiin, että olisi syytä kartuttaa Ruotsin
181 Ruotsissa mainostoimistoja kaatui hurjaa vauhtia, joten Miran oli etsittävä uusia aluevaltauksia.
Kuvatoimisto Gorillan ylimääräinen yleiskokous 3.6.1992. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 5–7.
GO/SVM.
182 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011; Gorillan hallituksen suunnittelupalaveri 2.–
3.3.1991. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.
183 Jäsenkirje 26.5.1992. Matti Saanion kansio. MS/SVM. Tarkoista kuvamääristä ei ole tietoa.
184 Salo 1989, 14.
185 Ibid.
186 Toivotuiksi kuva-aiheiksi lueteltiin muun muassa sauna, järvi, kossu ja puukko. Jäsenkirje 26.5.1992.
Matti Saanion kansio. MS/SVM.
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suuntaan lähetettävää kuvavirtaa myös odottamattomammalla Suomi-kuvastolla, jossa
esimerkiksi arkkitehtuuri, urbaani kulttuuri, Pohjois-Suomi ja vähemmistöt olisivat
edustettuina.187
Miran valokuvaajien menestys suomalaisilla kuvamarkkinoilla oli huima, mikä asetti
suomalaiskuvaajat hankalaan asemaan.188 Eniten myyvien kuvaajien listausten
kärkipäissä oli järjestään ruotsalaisia.189 Ruotsalaisten menestys toki pulskisti Gorillan
kassalipasta, mutta yksilötasolla sen voidaan katsoa heikentäneen suomalaisten
valokuvaajien mahdollisuuksia saada omia valokuviaan myytyä.190 Yksittäisen
valokuvaajan kuukausiansio Gorillan tuloista on arkistolähteiden mukaan ollut
parhaimmillaan yli 10 000 markkaa, suurimman osan kuitenkin tienatessa noin 5000
markan vuositulot.191 Gorilla oli parhaimmillaankin valokuvaajille lisätienesti, ei
varsinainen tulonlähde.
Eräs syy miralaisten menestykseen lienee ollut mainosvapaus. Miran kuvat olivat
mainosvapaita ja sallivat täten laajemman käytettävyyden, kun taas Gorillan kuvat olivat
usein rajoituksenalaisia. Ihmisaiheiden verraten suuri määrä suomalaisten valokuvaajien
aineistossa vaikeutti kuvankäytön vapautumista – tulihan periaatteessa kaikille
julkaistaville kuville olla myös kuvassa esiintyvän henkilön lupa. Gorillan valokuvaajia
kehotettiin sallivampaan otteeseen ja Miran tavoin kohti käyttövapaata kuvaa.192
Yhteistyö norjalaisen Samfoton ja tanskalaisen 2maj:n kanssa aloitettiin vuonna 1994.193
Kyse oli rutiininomaisesta toiminnan ja kuvatarjonnan laajentamisesta. Samfoton
keskeisintä toiminta-aluetta oli luonto- ja maisemavalokuvaus. 2maj:n kuvamaailmaa
taas hallitsi selvästi studiolähtöisempi ote ja sen symbolikuvista puuttui Gorillan ja Miran
dokumentaarinen ote.194 Gorillan yhteistyöstä norjalaisten ja tanskalaisten kanssa ei ole
arkistoitu kirjeenvaihtoa tai tilastotietoa samassa määrin kuin Miran kanssa tehdystä
187 Jäsenkirje 26.5.1992. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
188 Vuonna 1993 Miran osuus koko Gorillan myynnistä oli 22,2 %. Kaksi vuotta myöhemmin helmikuussa
1995, kun mukana olivat myös tanskalainen ja norjalainen kuvatoimisto, ulkomaisten toimistojen osuus
kokonaismyynnistä oli peräti 48,5 %. Kuvaajakirje 8.11.1993. Kirjeitä 1988–1994; Toimintakertomus,
seitsemäs tilikausi 1.4.1994–31.3.1995. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 5–7. GO/SVM.
189 Jäsenkirje 3.6.1994. Kirjeitä 1988–1994. GO/SVM.
190 Suomalaisista parhaiten valokuvia myivät: Petri Kuokka, Esko Männikkö, Tapio Vanhatalo, Ari Jaskari,
Kari Autero, Aimo Hyvärinen ja Erkki Laine. Laskutus 16.8.1993. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
191 Gorillan hallituksen suunnittelupalaveri 2.3.–3.3.1991. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4. GO/SVM.
192 Jäsenkirje 3.6.1994. Kirjeitä 1988–1994. GO/SVM.
193 Yhteistyösopimus Gorillan ja Samfoton välillä 12.7.1994. Kirjeitä 1988–1994; Toimintakertomus,
seitsemäs tilikausi 1.4.1994–31.3.1995. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 5–7. GO/SVM.
194 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
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yhteistyöstä. Sopimukset tehtiin Samfoton ja 2maj:n kanssa ehkä liian myöhään, sillä
1990-luvun puoliväliin tultaessa kuvatoimistoihin alkoi kohdistua paineita
perustavanlaatuisiin toimintakulttuurin muutoksiin.
3.5 Digitaalisen ajan muutospaineita
1990-luvun alun lamavuosien hellitettyä visuaalinen kulttuuriympäristö muuttui nopeasti,
ja kuvatoimistojen oli vähitellen mukauduttava digitaalisen aikakauden ja
talousorientoituneen maailman vaatimuksiin. Ammattimainen valokuvaaminen
toteutettiin vielä pitkälle 1990-luvulle filmikameralla, mutta tietokonepohjaista
kuvankäsittelyä tehtiin jo vuosikymmenen alkupuolella. Kokonaisuudessaan
kuvantuotanto digitalisoitui vasta 2000-luvulla digitaalisten kameroiden yleistyttyä.195
Syvimmän laman aikaan lähes kaikkien Gorillan valokuvaajien myyntitulot laskivat
radikaalisti,196 mistä seurasi kykenemättömyys lyhentää olemassa olevia kuvaajavelkoja.
Toteutetut muutokset jäsenistön ja arkistokuvamääritelmän parissa myös nakersivat
Gorillan alkuperäisiä ideaaleja demokraattisuudesta ja yhteisesti huolehditusta
osuuskunnasta. Toiminta oli ollut jo useamman vuoden ajan aktiivisimpien kuvaajien
varassa, ja tilityksissä otettiin vähitellen käyttöön eniten myyvät valokuvaajat palkitseva
bonusmalli. Vuonna 1995 oltiin tultu tilanteeseen, jossa Gorillan hallituksen mukaan
ainoa keino turvata kuvatoimiston eteen vuosien mittaan nähty vaiva olisi kuvatoimiston
muuttaminen osakeyhtiöksi.197
Toinen merkittävä muutos liittyi kuvanvälityksen digitalisoitumiseen. Ajatus Gorillan
siirtymisestä Internet-aikaan alkoi kypsyä pikkuhiljaa vuodesta 1995 alkaen. Pressfotolla
todettiin olevan Internet-pohjainen kuvatietokanta käytössään, ja myös muut
kuvatoimistot levittivät osan kuvistaan cd-formaatissa.198 Mira oli aloittanut
kuvapankkitoiminnan jo vuonna 1992, ja asia noteerattiin välittömästi myös Valokuva-
195 Mäenpää & Seppänen 2009, 51.
196 Lyhyt selvitys Gorillan taloudesta, Liikevaihto kymmeneltä ensimmäiseltä tilikaudelta. Hallituksen
pöytäkirjat tilikaudet 10–12. GO/SVM.
197 Jäsenkirje, heinäkuu 1995. Matti Saanion kansio. MS/SVM; Pöytäkirja 16.12.1995. Hallituksen
pöytäkirjat tilikaudet 8–9. GO/SVM. Asiasta äänestettiin ensimmäisen kerran joulukuussa 1995 jäsenistön
selvän enemmistön kuitenkin torjuessa ehdotuksen.
198 Sähköiseen kuvanlevitykseen harkittiin kahta vaihtoehtoa: niin sanotut royalty-vapaat kuvalevyt, joihin
tallennettaisiin aihepiireittäin kuvakokoelmia, ja joilta asiakkaat poimisivat tarvitsemansa. Toinen
vaihtoehto oli nykypäivän näkökulmasta tutumpi valokuvien myyminen kertajulkaisuoikeudella
digitaalisen kuvaluettelon kautta. XX-projektin näkymiä, toukokuu 1995. Kuvaajakirjeet, palautteet 1995–
1999. GO/SVM.
@@
lehdessä.199 Oli tärkeää, ettei Gorilla jäisi jälkeen teknologiassa. Virtuaalimaailmaan
siirtymisen toivottiin kohentavan Gorillan laatukuva-imagoa. Petri Kuokka havainnollisti
sähköiseen kuvanvälitykseen siirtymistä kehottamalla pian toteutuvaan ajatusleikkiin,
jossa Gorilla olisi auki lauantaiöisinkin, ja vaikkapa Intiassa.200 Virtuaalimaailman
nähtiin tarjoavan mahdollisuuden huomattavasti parempaan saavutettavuuteen, kun
asiakas pääsisi selailemaan kuvia Internet-liittymällään ja lataamaan täysresoluutiokuvan
omatoimisesti. Gorillan valokuvia alettiin myydä analogisen vedosmyynnin rinnalla
suomalaisia valokuvaajia ja kuvatoimistoja verkostoivan Kuvaario Oy:n digitaalisen
palvelun kautta vuodesta 1997 alkaen.201 Muutos johti toisenlaiseen kuvantoimittamisen
kulttuuriin, kun kuvituksen valitsemisesta poistui henkilökohtainen keskustelusuhde
kuvan välittäjän ja asiakkaan välillä. Käytännössä kuvatoimiston oman kuvatoimittajan
tehtäviksi jäivät kuvien koodaus ja luokittelu.
Vuonna 1997 kuvatoimiston tilanteen todettiin olevan taas hyvä: yritys oli käytännössä
velaton, sen myynti nousussa, vuodesta 1994 eteenpäin käytössä olleet Kasarmikadun
toimitilat koettiin hyviksi ja uskollinen asiakaskunta tunsi toimiston hyvästä työstä.202
Käynnissä oli kuitenkin kuvamaailman ja visuaalisen kulttuurin täydellinen muutos.203
Laman jälkeen esiin ponnahtaneet mainostoimistot synnyttivät tarpeen erityisesti
värikuvalle. Pauli Vanhalan mukaan Mira-yhteistyön myötä Gorillaan alkoi tulvia
uudenlaista värikuvaa, ja mustavalkoisesta dokumentarismista siirryttiin hiljalleen kohti
amerikkalaistyylistä teräväpiirtoista kuvatoimistokuvaa.204 Myös Petri Kuokka on
korostanut Gorillan kuvamaailman muuttumista osakeyhtiöittämisen vanavedessä.205
Monen vuoden kiista osuuskunnan säilyttämisen ja osakeyhtiöksi muuttamisen välillä
päättyi, kun vuonna 2002 laadittiin uusi yhtiöjärjestys osakeyhtiömuotoiselle
Kuvatoimisto Gorilla Oy:lle. Vanhat kuvaajien ja Gorillan väliset sopimukset raukesivat
ja suurin osa vanhoista kuvaajista jätti uuden sopimuksen solmimatta. Uudessa
199 Jokiranta 1992b, 16.
200 Kuvaajakirje 1/97 Huhtikuu. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
201 Kuvaario oli marginaalisia ja pieniä kuvatoimistoja yhteen kokoava palvelu. Gorillan lisäksi
Kuvaariossa välitettiin tietojeni mukaan ainakin luonto- ja ympäristökuvaukseen keskittyvän Ekokuva
Oy:n, luonto- ja lintukuvaaja Hannu Hautalan sekä ilmakuvaukseen erikoistuneen Lentokuva Hannu
Vallaksen kuvia. Kuvaario Oy:n painettu mainos. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
202 Kuvaajakirje 1/97 Huhtikuu. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
203 Lehtivalokuvan ja kuvajournalismin muutoksista niin kutsutun digitaalisen murroksen jälkeen on
kirjoitettu kiinnostavia tutkimuksia etenkin viestinnän tutkimuksen piirissä. Tutkimuksissa on käsitelty
erityisesti journalistisen etiikan noudattamisen ja kuvamanipulaation kysymyksiä. Ks. Mäenpää &
Seppänen 2009, 55–59.
204 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 21.4.2011.
205 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
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osakeyhtiömuotoisessa kuvatoimistossa painopiste siirtyi valokuvaajien yhteisöllisten
etujen ajamisesta asiakaslähtöiseen suuntaan. Internet-kuvapankkina toimivaa Gorillaa
lähti luotsaamaan Gorillan jäsenenä vuodesta 1992 toiminut valokuvaaja Matti Niemi.
Mira Bildarkivet on nykyään sulautunut osaksi Islannissa vuonna 2000 perustettua
NordicPhotos -kuvatoimistoa, jonka erityisalaa ovat pohjoisen pallonpuoliskon elämää
esittävä valokuvaus.206 Samfoto toimii Internet-kuvapankkina. Tanskalainen 2maj on
tietojeni mukaan lopettanut toimintansa.
3.6 Gorillan kuvamaailmaa hahmottamassa
1980-luvun lopun Suomessa elettiin niin kutsutussa massakulutusyhteiskunnassa.
Edellisten vuosikymmenten aikana tapahtuneet muutokset, kuten hyvinvointivaltion
rakentuminen, kansantalouden kasvu ja muuttoliike olivat muuttaneet jokapäiväistä
elämistä. Kulutustottumukset erilaistuivat, ja miltei jokainen suomalainen saattoi kokea
elämyksiä kotisohvan ohella myös ulkomailla.207 Nousukauden synnyttämä optimistinen
usko rajattomaan kasvuun taittui kuitenkin 1980-luvun loppupuolella, niin sanotun
kulutusjuhlan taakan alkaessa purkautua talouslamaksi. Ennennäkemättömästä
työttömyydestä seurasi leipäjonoja, velkaantumista ja sosiaalisia ongelmia.208
Elina Heikan mukaan valokuvia voidaan fragmentaarisinakin kokonaisuuksina ”lukea”
tai ”kuunnella” eräänlaisena suurena kertomuksena, jossa yksittäisten valokuvaajien
kokemukset nousevat esiin erilaisina äänenpainoina, murrosvaiheina ja kannanottoina.209
Gorillan valokuvissa näkyvät aikakauden muutokset ja niiden vaikutus ihmisten arkeen.
Pyrin tässä luvussa luomaan yleiskuvan kuvatoimiston välittämistä valokuvista ja myös
kytkemään ne valokuvaajien omaan tapaan hahmottaa työskentelyään, sikäli kun he ovat
siitä näkemyksiä esittäneet. Gorillan välitettävänä ollut valokuva-aineisto kattoi koko
valokuvakentän kirjon kuvareportaasista niin sanottuun taidevalokuvaan. Koska jäsenistö
koostui ammatillisesti ja koulutuksellisesti osittain eritaustaisista valokuvaajista,
tekemistä ohjaavissa näkemyksissä, erityisesti siinä muodossa, kuinka valokuvaajat itse
työskentelyään sanallistivat, oli eroavaisuuksia. Vaikka puheissa eronteko on selkeä,
valokuvien tasolla eroavaisuudet näkyvät lähinnä aihevalintojen rikkautena, eivät
206 About NordicPhotos Image Agency. NordicPhotos -kuvatoimiston www-sivut.
207 Heinonen 2008, 3.
208 Ks. Heinonen 2000, 19.
209 Heikka 2000a, 15–16.
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niinkään toteutuksessa. Saatavillani ollut Gorillan kuva-aineisto on määränsä ja
valokuvaajien moninaisuuden huomioiden itse asiassa yllättävän yhtenäinen.
Kuten tutkielman aloittava Petri Kuokan kommentti kertoo, Gorillassa tavoiteltiin
dokumentaarista lähestymistapaa. Yleistäen voidaankin todeta, että valtaosa Gorillan
kuvamateriaalista asettuu dokumenttivalokuvauksen laajan sateenvarjon alle, sikäli kun
dokumentaarisuus liittyy realismivaikutelman ja vilpittömyyden tavoitteluun, joskin
tietty 1970-lukulainen otsan kurtistelu oli jo hälvennyt. Valokuvat eivät keskity
näyttämään vakavia raskaan työn raatajia, vaan pyrkivät monasti pikemminkin
välittämään jokapäiväisen elämän ainutkertaisuutta kepeän hyväntuulisuuden ja
optimistisesti viritetyn esittämisen kautta. Vaikka 1990-luvun alku oli taloudellisesti
vaikeaa aikaa, ei Gorillan valokuvissa näy sen suurempaa taipumusta pessimismiin, tai
sen enempää todellisuuspakoiseen illusionismiinkaan. Pauli Vanhala luonnehtii
aikakauden huoletonta arkea: ”Hyvinvointivaltio oli lamasta huolimatta tosiasia,
työhuoneella syötiin joka päivä pitsaa tai broileria, jopa grillikylkeä. Värimaailma astui
kuvaan, tietynlainen tiukkaotsaisuus katosi, tavallaan tämän vallankumouksen jälkeen
kaikki kelpasi.”210
Valtaosa Gorillan vedoksista oli mustavalkoisia, ja värikuvat tuotettiin vielä 1990-luvun
puolivälissäkin pääasiassa diakuvina. Suomen valokuvataiteen museon Gorilla-
aineistossa olevat värivedokset ovat pääasiassa vuotta 1996 myöhemmältä ajalta. Monet
valokuvaajat mielsivät itsensä ensisijaisesti joko mustavalko- tai värikuvaajiksi.211
Gorillan pitäytyminen mustavalkoisuudessa on nähtävä valokuvataiteen traditioon ja
käsityön laatuun luottavana, aavistuksen nostalgisena eleenä. Värikuvat yleistyivät
lehtikuvituksissa 1970-luvulta alkaen, mutta ne alkoivat hallita lehtien ilmettä vasta
1990-luvun alkupuolella.212 Kun värikuva alkoi saada merkitystä esteettisenä
tyylikeinona tai maailmaa realistisemmin kuvaavana elementtinä, mustavalkoisen kuvan
käyttö alkoi vähitellen tarkoittaa klassisuutta ja nostalgiaa.213 Gorillassa väridiojen
aihemaailma on usein toisenlainen kuin mustavalkovedosten, mikä osaltaan kertoo väri-
ja mustavalkokuvien erilaisesta käyttötarkoituksesta. Väreissä kuvattiin enimmäkseen
mainoskäyttöön sopivia esine- ja asetelmakuvia sekä luontokuvia.
210 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 21.4.2011.
211 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
212 Andersin 1994, 61–62. THO/HY.
213 Salo 1992, 407; Salo 1999a, 197.
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On merkillepantavaa, että Gorillassa kuvavalikoima hahmottui lähtökohtaisesti aiheen,
eikä esimerkiksi tapahtuman tai uutisen kautta, mikä taas oli tavallista ajankohtaiseen
uutiskuvaukseen keskittyneissä kuvatoimistoissa.214 Katson, että aihelähtöisyys johtui
kuvituskuvien merkityksen korostumisesta Gorillassa. Lehtikäytössä kuvituskuva ei ole
uutiskuvan tavoin sidottu reaaliaikaisuuden vaatimuksiin.215 Sen käyttöfunktio onkin
yleensä toimia informaation havainnollistajana tai visuaalisena elementtinä, jolloin kuvan
taiteelliset vapaudet ovat laajemmat.216
Gorillassa kaikki kuvat olivat käyttönsä puolesta kuvituskuvia, mutta
luokittelujärjestelmän sisällä oli erikseen myös kategoria kuvituskuva, jota kuvaa
paremmin niin ikään Gorillan käyttämä termi symbolikuva. Kuvituskuva ei käsitteenä
aseta valokuvalle sisällöllisiä vaatimuksia, mutta symbolikuva sisältää oletuksen siitä,
että liikutaan abstraktimmalla merkitystasolla. Gorillassa kuvitus- ja symbolikuviksi
näytetään ymmärretyn kaikki valokuvat, joiden voidaan ajatella kuvittavan yksittäistä
viestiä, tunnetta tai ajatusta. Esimerkiksi rikkinäistä ruukkua esittävän valokuvan
katsottiin kuvittavan hyvin sellaisia aiheita kuin kotivahingot, avioero tai
toteutumattomat unelmat.217 Symbolikuvat eivät ole sidottuja aikaan tai paikkaan
samassa määrin kuin muut Gorilla kuvat. Ajattomia symbolikuvia tuotti muiden muassa
Ben Kaila, jonka valokuva lautaoven lukoista tai lehdin peitellystä linnusta käyvät hyvin
esimerkeistä (kuva 2, kuva 3). Sini Seppälä-Vanhala arvelee, että symbolikuvat olivat
asiakkaiden näkökulmasta Gorillan kuvamaailman omintakeisinta ydintä.218
Vedosarkistossa ylläpidettiin laajaa valikoimaa eri aiheista ja eri aiheluokkiin myös
pyydettiin aika ajoin täydennystä. Kuvatoimittajan laatimat listaukset täydennyksen
tarpeessa olevista aiheista kertovat siitä, millaisia valokuvia asiakkaat kuvatoimistosta
etsivät. Niiden voidaan ajatella paljastavan myös ituja aikalaiskontekstista, sen
mahdollisesta visuaalisesta ja journalistisesta hahmottamisesta. Keväällä 1990
kysellyimmiksi aiheiksi lueteltiin niinkin erilaisia ja yhteismitattomia aihepiirejä kuin
koulutuksen ja työelämän sukupuoliroolit, yhteiskunnan rakennemuutos, siirtyminen
214 Erikoistutkija Jukka Kukkosen suullinen tiedonanto tekijälle 19.1.2011.
215 Brusila 1997, 71; Salo 2000, 155. Kuvituskuva on yleiskäsite, jolla tarkoitetaan kaikenlaista tekstien
yhteyteen liittyvää kuvittavaa materiaalia, oli kyse sitten havainnollistavasta, faktoja esittelevästä
kuvituksesta tai visuaaliseen houkuttavuuteen pyrkivästä koristekuvituksesta.
216 Kuvituskuvan lisääntynyt käyttö ja erityisesti valokuvan käyttö lehtien kuvituksina, liittyi alun perin
television uutisvirtaa taustoittavan ja analyyttisemmän journalistisen juttutyypin syntyyn. Salo 2000, 10.
217 Puutelista 4/1994. Kirjeitä 1988–1994. GO/SVM.
218 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
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tietoyhteiskuntaan, talouselämä ja velkaantuminen, politiikka ja sen tehottomuus,
kansainvälistyminen, Suomi-kuva, rasismi, Euroopan yhdentyminen, new age -liike sekä
ihmissuhteet.219 Voidaan huomata, että asiakkaat toivoivat varsin abstraktia ja suuria
teemoja kuvittavaa valokuvausta. Aiheen mukainen luokittelu ja kuvituskuvaan
keskittyminen epäilemättä nostivat valokuvien käsitteellisyyden tasoa ja korostivat niiden
epäsuoraa suhdetta tekstiin.220
Yksi tapa luonnehtia laajaa kuvamateriaalia on tehdä huomioita siitä, mitä se ei sisällä.
Gorillan aineistosta puuttuvat tyystin postmodernin valokuvauksen leikkitodellisuudet ja
muuta kuvataidetta tavoitteleva värillinen ilmaisu. Myös kuvituskuvan genren sinänsä
sallima fantasiaulottuvuus ja tavaraa fetisoiva perinteinen mainoskuva lienevät olleet
harvinaisia. Vain muutamat Gorillan valokuvaajat tuovat esiin studion merkityksen osana
työskentelyään. Sari Poijärvi mainitsee tekevänsä valokuvansa pääosin kuvaustilanteen
rakentaen tai kokonaan studiossa.221 Tutkimusaineistoni perusteella toinen
studiotyöskentelyyn luottanut Gorilla-kuvaaja on Johnny Korkman, jonka valokuvat
edustavat pääasiassa lavastettua ja varsin mainosorientoitunutta tuote- tai
symbolikuvausta. (kuva 4)
Lähes kaikkia Gorilla-kuvaajia yhdistävä kuvausaihe on ihminen.222 Oli kyse sitten
ohikulkijasta, valokuvaajan omasta lapsesta tai reportaasin kautta esitetystä ihmisryhmän
edustajasta on aihetta lähestytty toiminnan ja poseeraamattomien tilannekuvien kautta.
Kiinnostus ihmisaiheeseen ja haluun esittää ihminen omassa elinympäristössään liitetään
yleensä ranskalaiseen toisen maailmansodan jälkeiseen humanistisen valokuvauksen
traditioon.223 Dokumenttivalokuvaukseen kuuluu puolestaan oleellisesti vaatimus
valokuvaajan etiikasta ja kuvauskohteen arvokkaasta esittämisestä. Ihmiskuvauksen
keskeisyys Gorillassa on kiinnostavaa sikäli, että valokuvien julkaiseminen ei ollut
ongelmatonta ja vaati käytännössä aina valokuvassa esiintyvän ihmisen luvan.224
Gorillassa ongelma on pyritty välttämään monin tavoin: lähiomaisten, kuten omien lasten
219 Ks. Jäsenkirje 27.4.1990. Matti Saanion kansio. MS/SVM.
220 Ks. Salo 2000, 15.
221 Skruf 1996, 98.
222 Yksittäinen poikkeus on Kari Hakli, jolta on Gorillan kokoelmassa pääasiassa autioita valokuvia
rakennetusta ympäristöstä, kuten Suomenlinnasta.
223 Ks. Heikka 2008, 154.
224 Petri Kuokan mukaan kuvankäytön kysymykset monimutkaistuivat erityisesti siinä vaiheessa, kun
mainostoimistot alkoivat käyttää Gorillan kuvia. Vaikka viime kädessä vastuu valokuvan käyttöyhteydestä
oli kuvan julkaisijalla, Gorilla joutui muutamia kertoja vastaamaan haasteisiin myös oikeudessa.
Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
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tai perheen kuvaamiseen on päädytty luultavasti osittain siksi, että valokuville on voitu
helpommin myöntää käyttövapaus. Toisinaan on päädytty muodollisiin ja teknisiin
ratkaisuihin, joissa sommittelun, pitkän valotusajan tai muunlaisen abstrahoinnin, kuten
naamioinnin, avulla ihminen on tehty tunnistamattomaksi (kuva 5).
Maria Andersin on tutkinut pro gradussaan Helsingin Sanomien Kuukausiliitteen
kuvareportaaseja ajalla 1984–1992 ja tehnyt niiden aiheista ja visuaalisen ilmaisun
muutoksista kiinnostavia huomioita, joita voidaan tunnistaa myös Gorillan valokuvista.
Gorilla välitti kuvareportaaseja ja kuvaesseitä pääasiassa kotimaisista aiheista.225
Objektiivisuusvaatimustensa vuoksi kuvareportaasi on lähellä dokumenttivalokuvausta,
ja ero tehdäänkin lähinnä esitysfoorumin, eli kuvan käyttökontekstin kautta.226
Andersinin keskeinen huomio on, että ihmisläheinen suuntautuminen ja tavallisten
ihmisten kuvaus lisääntyivät kuvareportaaseissa selvästi 1980–90-lukujen vaihteessa.
Tavalliset ihmiset olivat lehtijuttujen varsinaisia kohteita, ja heidän kauttaan käsiteltiin
hyvinkin abstrakteja aiheita.227 Samalla, kun aiheet kotimaistuivat, kuvareportaasien
perusasenne muuttui positiiviseksi.228 Kun vielä 1980-luvun alussa kuvareportaasien
sisältöjä hallitsivat ulkomaat ja konfliktit, niin vuosikymmenen loppupuolella hienoisesta
elitismistä ja kurjuuden hoiva-asenteesta oli päästy lähemmäs keskivertolukijalle tuttuja
ympäristöjä.229 Helsingin Sanomillekin kuvareportaaseja tehnyt Gorillan valokuvaaja
Tapio Vanhatalo kertoo haastattelussaan haluavansa puolustaa valokuvillaan tavallisia
ihmisiä julkisuudenhenkilöiden sijaan ja toteaa: ”Tavalliset ihmiset voisivat hyväksyä
itsensä tavallisina ihmisinä”.230 Laajemmassa tarkastelussa tavallisen ihmisen arkea
esittävien valokuvien nousun visuaalisen ja journalistisen kulttuurin keskiöön voidaan
nähdä liittyvän 1980-luvulla yleistyneeseen kiinnostukseen mikropolitiikan ja -
politiikkojen suuntaan.231
Alun perin kuvareportaaseiksi tehdyt valokuvasarjat saivat Gorillassa toisen elämän, eikä
niitä enää ohjaillut alkuperäinen toimituksellinen teksti tai tarina. Valokuvat pelkistyivät
225 Journalistisessa kontekstissa kuvareportaasilla tarkoitetaan kuvasarjaa, jolla on kertova tai raportoiva
tehtävä. Valokuvaaja kuvaa aihettaan journalistisen etiikan puitteissa ja vastaavassa roolissa, joka
lehtityössä yleensä luovutetaan toimittajalle. Kuvaesseeksi taas kutsutaan kuvasarjoja, joissa tulkinta on
esseistisempää, luovempaa ja tarinallisempaa. Kuvaesseissä tekstin ja valokuvan yhteys voi olla hyvinkin
vapaa. Salo 2000, 81–82; 120–121.
226 Heikka 2000a, 16.
227 Andersin 1994, 58–59. THO/HY.
228 Andersin 1994, 66. THO/HY.
229 Andersin 1994, 53; 59. THO/HY.
230 Vuoden reportaasi: Tapio Vanhatalo 1989, 26.
231 Ks. Rossi 1999, 224; Hujanen 2009, 123.
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kuvituskuviksi ja saattoivat tulla käytetyiksi myös yksinään.232 Koska reportaasit eivät
ole säilyneet Gorillassa ehyinä sarjoina, olen voinut tunnistaa valokuvat
kuvareportaaseiksi lähinnä tutkimuskirjallisuuden ja lehtikirjoittelun avulla. Selvästi
reportaasihenkistä tuotantoa Gorillaan kertovat toimittaneensa muutoinkin lehtityöhön
suuntautuneet valokuvaajat kuten Tapio Vanhatalo, Jaakko Heikkilä, Harri Nurminen,
Hannes Heikura, Merja Salo ja Hans von Schantz.233
Gorillan reportaasinomaisessa valokuvamateriaalissa kurkistetaan tapahtumien
kulisseihin, kuten vaikkapa Tapio Vanhatalon valokuvasarjoissa lihankuljetuksesta
Petroskoihin, vanhoillislestadiolaisten suviseuroista, maatilanemännän arkipäivästä tai
Harri Nurmisen sianteurastusta yksityiskohtaisesti esittelevässä kuvasarjassa.
Reportaasien aiheet kytkeytyvät monesti suomalaisuuteen, mutta ne välittävät hyvin
moninaista kuvaa Suomesta. Vanhatalon reportaasi Reisjärvellä työskennelleestä
afrikkalaissyntyisestä eläinlääkäristä sai Vuoden reportaasi -palkinnon vuonna 1989.234
Toimittaja Esa Keron kanssa laadittu juttu julkaistiin alun perin Helsingin Sanomissa
mutta valokuvat, tai osa niistä, päätyivät sellaisinaan myös Gorillan arkistoon (kuva 6).
Monen valokuvaajan taiteelliseen työskentelyyn kuului pitkäaikainen sitoutuminen
aiheeseen ja sen perinpohjainen tutkiminen. Hans von Schantz kuvailee omaa
työskentelyään loppumattomaksi palapeliksi, jossa yksittäiset valokuvat ovat vain osia
koko elämän ajan rakentuvasta kokonaisuudesta.235 Kuvasarjat eivät aina päätyneet
lehtiin, vaan myös taidenäyttelyiksi ja valokuvakirjoiksi. Gorilla-aineistosta esimerkistä
käyvät Kirsti Laurinollin kirjana julkaistut valokuvat romanivähemmistöstä eri puolilta
Suomea236, sekä Henry Edmanin sadoittain valokuvia tuottanut kulttuurihistoriallisesti
merkittävä valokuvausprojekti Turun Kauppahallin arjesta. Esimerkki esseemäisemmästä
lähestymistavasta on Merja Salon kaupunkikulttuurin ja luonnon yhteyksiä tutkaileva
Musta kasvisto -kirja (1984), jonka valokuvia on ollut Gorillan välitettävänä. Takakansi
luonnehtii teosta ”urbaaniksi viidakkokirjaksi” ja kaupunkilaisen ”luontopoluksi”.237
Myös Ben Kailalle kuvakirja on ollut luonnollinen tapa saada valokuviaan esille. Ainakin
232 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 14.4.2011.
233 Skruf 1996, 89–105.
234 Vuoden reportaasi: Tapio Vanhatalo 1989, 26.
235 Vuorenmaa 1986, 22.
236 Laurinolli toimi valokuvaajana Taideteollisen korkeakoulun tutkimusprojektissa, jonka puitteissa
tallennettiin suomalaisten romanien katoavaa käsityöperinnettä ja ainutlaatuisen kulttuurin ominaispiirteitä.
Ks. Kultaiset korvarenkaat 1986, 7.
237 Salo 1984.
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Ruotsiin muuttaneista suomalaisista kertovan Siirtosuomalainen -teoksen (1994)
valokuvia oli Gorillassa.
Huolimatta Gorillan korostuneesta pyrkimyksestä kotimaisuuteen, sen välitettävänä oli
varsin paljon ulkomailla kuvattua materiaalia. Jos 1970-luvun
dokumenttivalokuvaukseen oli kuulunut suomalaisen autioituvan maaseutuelämän
tallentaminen sellaisena kuin vaikkapa Ismo Hölttö ja Mikko Savolainen
kuvateoksessaan Suomea tämäkin (1970) parhaimmillaan toteuttivat, 1980-luvulla
valokuvaajat tuntuvat suunnanneen kameransa yhä enenevässä määrin Suomen rajojen
ulkopuolelle. 1980-luvulla suomalaisten mahdollisuudet matkustaa lisääntyivätkin
merkittävästi. Sekä niin sanottu massaturismi että omatoimimatkailu yleistyivät.238 Pauli
Vanhalan mukaan monet Gorillan kuvaajista käyttivät toimeksiannoista saadut rahat
mieluiten matkustamiseen ja katukuvaamiseen ulkomailla.239 Valokuvissa vieraita
kulttuureita on kuitenkin lähestytty pääasiassa ulkopuolisesta tarkkailupositiosta käsin –
valtaosa kuvista on luettavissa katuvalokuvauksen genreen, ja harvemmin on merkkejä
siitä, että valokuvaaja olisi ujuttautunut suoranaisesti paikallisten ihmisten seuraan.
Säilyneen kuvamateriaalin perusteella Gorillan valokuvaajat matkustivat pääasiassa
Neuvostoliitossa, Itä-Euroopan maissa (Baltian maissa, Unkarissa, T!ekkoslovakiassa ja
Puolassa) ja Pohjoismaissa. Jonkin verran on valokuvia eteläisestä Euroopasta, etenkin
Espanjasta, Portugalista ja Italiasta. Kaukomaista kiinnostus suuntautui Aasiaan ja
Afrikkaan. Kirsti Laurinollilta ja Merja Salolta on molemmilta valokuvakokonaisuus
Intiasta. Salon Vahva Intia – Heikko Intia -nimiseksi näyttelyksi taipuneet kuvat ovat
varhaisia, vuosilta 1978–1979, ja ne kuvaavat paikallista elämää reportaasimaisesti,
ulkopuolisesta tarkkailuasemasta käsin (kuva 7). Laurinollin Intia-valokuvat vuodelta
1983 ovat myös matkailijan huomioita paikallisesta katuelämästä. Valtaosan
tuotannostaan ulkomailla valokuvanneen Hans von Schantzin valokuvissa on hieman
toisenlainen ote. Senegalissa vuonna 1993 kuvatuissa valokuvissa köyhyyden esittämisen
sijasta keskeisempää on ihmisten persoonan ja elämänilon tavoittaminen. Valokuvaaja on
ilmeisesti tuntenut kuvattavansa tai ainakin pyrkinyt saamaan kontaktin heihin (kuva 8,
kuva 9).
238 Heinonen 2008, 16.
239 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 21.4.2011.
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Gorilla-valokuvaajien sijoittaminen valokuvataiteen dokumentarismin ja subjektivismin
akselille vaatisi kokonaista diskurssianalyyttistä tutkimusta siitä, mitä käsitteillä missäkin
yhteydessä tarkoitetaan. Tulkitsen kuitenkin, että Gorillan valokuvaajien kohdalla
dokumentaarisuus tarkoittaa ennen muuta ”suoran todellisuussuhteen” vaikutelman
antamista ja manipuloimatonta työskentelytapaa. Kuten Petri Kuokka selventää:
Kuvan on oltava kuvattavan näköinen, kuvaaja ei saa tunkea itseään väliin. - - Kuvien
liialliseen rakenteluun ja temppuiluun en halua lähteä, vaikka lopputulos olisi
symbolikuvakin. Dokumentaarinen on yksinkertaisesti kiinnostavampaa kuin
studiotrendien seuraaminen.240
Ben Kaila korostaa haastatteluissa dokumentaristin identiteettiään kuvaillen valokuvan
todistusvoimaan uskomista ”vapaavalintaiseksi itsepetokseksi”.241 Tärkeintä on
todellisuuden ja valokuvan omituinen vastaavuus ja näistä syntyvä illuusio todesta.242
Samalla Kailan symboliset ja vieraannuttavat valokuvansa tuntuvat kuitenkin puhuvan
paikoin jopa surrealismia tavoittelevasta lähestymisestä.243 Kailan ajatus
dokumentarismista liittyneekin Kuokan tavoin enemmän juuri työskentelytapaan ja
valokuvan indeksiseen ja ikoniseen todellisuussuhteeseen, kuin lopullisiin valokuviin.
Jotkut Gorillan valokuvaajat ovat jättäneet negatiivin rajat näkyviin valokuvavedosten
reunoille. Mustat reunat ovat paitsi kuvaa kehystävä tyylikeino myös merkki siitä, että
kuvaustilanteelle on pysytty uskollisena, eikä alkuperäistä negatiivia ole rajattu. Näin
ovat menetelleet etenkin Pauli Vanhala, Marja Pirilä ja Tapio Vanhatalo.
Valokuvataiteen subjektiivisiin pyrkimyksiin suhtauduttiin Gorillassa osittain varauksella.
Esimerkiksi Hans von Schantz moittii subjektivismiin liittynyttä ”minän kaivelua”
tekopyhäksi ja kertoo omasta työskentelytavastaan: ”Pyrin tekemään fiktiota, eikä tässä
ole mitään ristiriitaista dokumentaarisen tai rehellisyyden kanssa”.244 Muutamat Gorillan
kuvaajat ovat halunneet kuitenkin korostaa erottautumistaan dokumentarismin
perinteestä. Rita Jokiranta luonnehtii haastattelussaan: ”En puhuisi dokumentaarisuudesta,
sillä olen kuvaaja, jonka on vaikea pysyä todellisuudessa. Mielikuvitus ja tunteet
peilautuvat mukaan”.245 Armi Laukia taas sekoittaa käsitteet toiseen tapaan: ”Minua
240 Skruf 1996, 95.
241 Ks. Haapio 1998, 44–45.
242 Haapio 1998, 45.
243 Laukia 1987, 24.
244 Vuorenmaa 1986, 22.
245 Skruf 1996, 92.
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kiinnostaa eräänlainen subjektiivinen dokumentointi - -. Kamera kulkee lähes aina
mukana ja kuvaaminen voi olla joko spontaania havainnointia, reaktio näkemääni tai
systemaattista muistiin merkitsemistä.”246 Sikäli, kun Gorillan kuvaajat puhuvat
subjektiivisesta valokuvauksesta, tunnutaan pääasiassa viitattavan entistä
henkilökohtaisempiin aiheisiin, ei niinkään ilmaisulliseen muutokseen tai varsinaiseen
kääntymiseen mielensisäiseen maailmaan. Eräänä aihealueena nähtiin juuri arjen
valokuvaus, joka esimerkiksi Sari Poijärvelle merkitsi oman elämänpiirin ja naiseuden
käsittelyä valokuvan keinoin.247
Suomalainen taidevalokuvaus alkoi 1980-luvulla löytää yhä enemmän viittaussuhteita
valokuvan omaan historiaan ja kuvastoihin.248 1970-luvun opit ja taidekoulutausta
näkyivät myös monen Gorilla-kuvaajan työskentelytavoissa. Valokuvissa koulutus näkyy
kuvien korkeatasoisuudessa ja tietyssä klassisuudessa, joka tulee ilmi esimerkiksi
taidekoulun oppien mukaisissa kuva-aiheissa, sommittelussa ja kuvakulmissa. Etenkin
tutkimani katuvalokuvat osoittavat, että Gorillan kuvaajat olivat hyvinkin tietoisia
kansainvälisistä valokuvauksen virtauksista. Samalla myös kokeellisuuteen suhtauduttiin
suopeammin – valokuvaaminen ei ollut ulkokohtaisten arvojen määrittämää palkkatyötä,
vaan luovan valokuvaajan itseilmaisun väline.
246 Skruf 1996, 96.
247 Lintonen 1986, 22.
248 Ks. Lintonen 1999, 263.
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4. Oikean elämän näyttämöillä
Arjen tavoittaminen ja pysäyttäminen käsitteeksi on haastavaa johtuen arjen
kaksinaisesta luonteesta olla yhtä aikaa pysyvää ja ohimenevää, merkityksetöntä ja
kuitenkin elämää hallitsevaa. Yksinkertaisimmillaan arki näyttäytyy toistuvien,
rutiininomaisten ja tuttujen asioiden kudelmana, joka muodostaa sen yleisen tason,
jollaiseksi elämämme ja itsemme ymmärrämme. Arjen tutkimuksesta ja teoriasta
kirjoittanut Ben Highmore kiteyttää arjen seuraavasti: “The everyday is the accumulation
of ’small things’ that constitute a more expansive but hard to register ’big thing”.249
Rutiinin täyteiset päivät seuraavat toinen toistaan, ja silti tapahtuu muutosta, joka on
nähtävillä vasta ajan kuluessa. Henri Lefebvre käsitteellistää arjen juuri
vastakohtaisuuksien kautta: lineaarisen ajan monotonista toistuvuutta tasapainottaa
syklisen ajan uudistumiskyky.250 Täten jokapäiväisen elämän materiaalisen ulottuvuuden
ja kuluttamisen rinnalla kulkee elämän maaginen tai lyyrinen taso. Lefebvre kirjoittaakin
useaan otteeseen, kuinka toisinaan arkipäivä paljastaa tavallisuuden epätavallisia sävyjä,
ja triviaalit asiat kääntyvät ihmeellisiksi.251
Arki on Lefebvrelle modernisaation prosessin synnyttämä läpikotaisin ideologinen ja
yhteiskunnan ylläpitämä käsite. Kaikki arjen rutiinit ovat toimintamalleja, jotka vain
seurailevat kulutusyhteiskunnan synnyttämiä ja ohjailemia tarpeita.252 Käsitys arjesta tai
arkipäiväisyydestä saattoi syntyä oikeastaan vasta yhteiskunnassa, jossa työnteko ja
vapaa-aika, sekä työelämä ja yksityiselämä on eroteltu ja järjestetty tiettyyn aikatauluun
istuvaksi. Keskiaikaisessa tai varhaismodernissa maatalousyhteiskunnassa vastaavaa
asetelmaa ei ollut.
Modernisaation myötä vapaa-aika ja perhe-elämä erottautuivat työelämästä, mutta
paradoksaalisesti niiden välillä säilyi kuitenkin käsitteellinen yhteys vapaa-ajan ollessa
vapaata aikaa juuri työstä.253 Vapaa-ajan toiminnot suuntautuvat kohti eskapismia ja
passiivisuutta, jotta ne tavoittaisivat mahdollisimman hyvin illuusion tauosta ja
eriytyisivät ”todellisesta elämästä”. Lefebvren mukaan tästä kuitenkin seuraa
249 Highmore 2002a, 1.
250 Lefebvre erotteli kaksi aikakäsitystä: syklisen eli niin sanotun luonnon ajan, joka näkyy arjessamme
esimerkiksi yön ja päivän vaihteluna sekä rationaalisesti tuotetun ja opitun lineaarisen ajan, joka tulee ilmi
esimerkiksi työn ja vapaa-ajan vaihteluina. Lefebvre 1997 (1972), 36.
251 Lefebvre 1991 (1958), 13–14; Lefebvre 1997 (1972), 35.
252 Lefebvre 1971 (1968), 54; 59.
253 Lefebvre 1991 (1958), 29–31.
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vieraantumista, jota voi tyydyttää ainoastaan kulutushyödykkeiden avulla, olipa kyse
sitten kuvien, esineiden tai kokemusten kuluttamisesta.254 Syntyy kehä, jossa moderni
kuluttaja pyrkii ehkäisemään vieraantumistaan kuluttamalla yhä enemmän. Lefebvre
osoittaa kritiikkinsä erityisesti mainoksille ja naistenlehdille, joiden retoriikka perustuu
tarpeiden synnyttämiseen ja todellisuuden ja mielikuvituksen suhteen sekoittamiseen.255
Vieraantumisen kehässä yksilön omat haavemaailmat korvautuvat sosiaalisesti luoduilla,
tuotetuilla ja valheellisilla haavemaailmoilla.256 Pessimismistään huolimatta Lefebvre
näkee vapaa-ajanvieton tavoissa myös mahdollisuuden produktiiviseen toimintaan ja
mainitsee vieraantumista ehkäiseviksi, läsnäolon tunteen ja todellisen aistielämän
palauttaviksi kultivoiviksi aktiviteeteiksi muun muassa valokuvaamisen ja
sunnuntaimaalailun.257
Työelämän ja vapaa-ajan suhteen muutos pirstoi yksilön tajunnan kahteen osaan –
yksityiseksi ja julkiseksi tietoisuudeksi.258 Naistutkimuksen suuntaan orientoitunut
taidehistorian tutkimus on kiinnittänyt huomiota yksityisen ja julkisen tilan
sukupuolittuneisiin ja sukupuolittaviin käytäntöihin. Jako (maskuliiniseen) julkiseen
sfääriin ja (feminiiniseen) yksityiseen sfääriin perustuivat juuri modernin porvarillisen
elämänmuodon sukupuolisiin rakennelmiin. Siinä missä naisille ei pitkälle 1900-lukua
ollut paikkaa sosiaalisessa, talouden ja vallan tilassa, miehillä oli mahdollisuus liikkua
vapaasti näiden tilojen välillä.259 Modernin kokemus tarkoitti täten eri asiaa miehille ja
naisille. Yhtälailla arki näyttäytyi sukupuolille erilaisena. Tätä seikkaa on kärjistetty
toteamalla, että 1800-luvun lopun ranskalaiset naistaiteilijat kuvasivat aikakauden
modernia elämää heille avautuvan tilan, kodin sfäärin ja siihen liittyvien arjen askareiden,
kautta. Miestaiteilijoiden maalausten aiheina olivat arkielämän kepeämpi puoli, vapaa-
ajan näyttämöt ja niiden huvitukset.260
Vaikka valokuvaajat suuntasivat kameransa arkisiin aiheisiin viimeistään 1920-luvulta
alkaen, kesti aikansa ennen kuin arkielämästä tuli osa julkisesti kulutettavaa
lehtikuvitusta. Jürgen Habermas on analysoinut kriittisesti tendenssiä, jossa yksityisten
ihmisten elämäntarinat ja kadunmiehen satunnaiset kohtalot tuodaan julkisen kulutuksen
254 Lefebvre 1991 (1958), 33–34.
255 Lefebvre 1971 (1968), 85; 90.
256 Lefebvre 1971 (1968), 85.
257 Lefebvre 1991 (1958), 32; 41–42.
258 Lefebvre 1991 (1958), 31.
259 Pollock 1988, 68.
260 Pollock 1988, 79–81.
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piiriin (esimerkiksi lehtikirjoittelun tai televisio-ohjelmien kautta). Habermas on
kuitenkin tulkinnut tämän tarjoavan mahdollisuuden samastumiseen.261 Roland Barthes
on puolestaan puhunut valokuvan aikakauden tuottamasta kokonaan uudenlaisesta
sosiaalisesta arvosta: privaatin julkistumisesta.262 Arkkitehtuurihistorioitsija Beatriz
Colomina onkin paljon velkaa Barthesille kirjoittaessaan siitä, kuinka massakulttuurin
myötä olemme oppineet ajattelemaan itsemme ja toiset ihmiset kuvina. Yksityisyydestä
on tullut julkisesti kulutettava tuote, ja ainoa jäljelle jäävä mahdollisuus säilyttää
yksityisyys on jättäytyä ”kuvan ulkopuolelle”.263 Colomina käsittelee myös
modernisaatiokehityksen synnyttämää uudenlaista rajanvetoa julkisuuden (publicity) ja
yksityisyyden (privacy) välillä. Colomina havainnollistaa muutosta ikkunametaforan ja
siihen asemoitumisen – sisällä ja ulkona olemisen – sekä katsomisen tematiikan kautta.
Sisällä olemista hallitsevat näkemisen ja katsomisen aktiviteetit, kun taas ulkona
oleminen merkitsee katseltavaan näkymään asettumista ja täten nähdyksi tulemista.264
Juuri nähdyksi tuleminen on perinteisesti julkisuuden tila. Nyky-yhteiskunnassa
yksisuuntaisesta katsomisesta on kuitenkin tullut kaksisuuntaista: “The picture window
works two ways: it turns the outside world into an image to be consumed by those inside
the house, but it also displays the image of the interior to that outside world”.265
Tutkielmassani tekemäni jaottelu julkiseen ja yksityiseen arkeen on lähinnä ajattelun
apuväline, joka on seurausta käsittelemieni valokuvien erilaisista genreistä. Ymmärrän
katuvalokuvaamisen tapahtuman julkiseksi, siinä missä kotiympäristössä
valokuvaaminen on yksityinen tapahtuma. Yhtäältä kadun arjen ja kodin arjen erilaisissa
esittämistavoissa voidaan nähdä sellaista käsitteellistä vastakohtaisuutta kuin vieras–tuttu
tai hetkellinen–pysyvä. Tällainen jyrkkä kahtiajako hälvenee kuitenkin heti, kun
katuvalokuvia aletaan tarkastella subjektiivisen kokemuksen ja liikkumisen
näkökulmasta. Kuten Kirsi Saarikangas on huomauttanut, myöskään kodin rajat eivät ole
pysyvät ja selväpiirteiset; kodissakin yksityinen ja julkinen limittyvät toisiinsa, ja kodin
merkitykset muodostuvat jatkuvassa vuorovaikutuksessa ympäristön kanssa. Fyysisesti
koti voi jatkua porraskäytäviin, kaduille ja pihoille.266 Täten myös käsittelemäni
valokuvat kodista voivat sijoittua asunnon ulkopuolelle ulottuvaan abstraktimpaan
261 Habermas 2004 (1962), 251–252.
262 Barthes 1985 (1980), 104.
263 Colomina 1996, 8–9.
264 Colomina 1996, 7.
265 Colomina 1996, 8.
266 Ks. Saarikangas 2006, 234–235.
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kotona olemisen tilaan (kuva 10). Lopulta vaikka Gorillan valokuvaajat ovat kuvanneet
omaa yksityistä piiriään, julkaistujen valokuvien kautta tämä yksityinen arki on tullut
julkiseksi ja katseiden alaisiksi juuri Barthesin tai Colominan tarkoittamalla tavalla.
4.1 Julkinen arki – valokuvia kadulta
4.1.1 Katuvalokuvan sattuman kauppaa
Katuvalokuvien tapahtumapaikkoja ovat mitkä tahansa urbaanit julkiset tai puolijulkiset
tilat – myös sisätilat. Katuvalokuvaaja mielletään yleensä jalankulkijaksi, vaikkakin
valokuvauksen historia tuntee esimerkkejä myös liikennevälineistä käsin tallennetuista
hetkistä. Katukuvien sattumanvarainen snapshot-estetiikka on seurausta nopeasta ja
liikkuvasta kuvaustavasta ja käy vastaan perinteisiä taidevalokuvalta odotettuja
ominaisuuksia, joita ovat harkittu kuvanrajaus, sommittelu ja syväterävyys. Monesti
valokuvien dramaturgia liittyykin liikkeeseen ja tuntuun liikkeen suunnasta.267
Valokuvissa tullaan ja mennään, ja komposition avulla vihjatut suunnat muodostavat
katsojalle mielikuvan liikkeen jatkuvuudesta ja tätä kautta kuvan sisäisestä jännitteisestä
pinnasta.
Valokuvaesseisti Susan Sontag on todennut, että kameroiden jatkuva läsnäolo on saanut
meidät uskomaan, että ajan virrassa on jatkuvasti hetkiä, jotka kannattaa tallentaa
valokuvaten.268 Ehkä siksi katuvalokuvauksesta puhutaan usein saalistamiseen tai
metsästämiseen assosioituvin sanankääntein.269 Gorillan valokuvaaja Merja Salo on
kävellyt kameransa kanssa sananmukaisesti kuvauskohteensa – pieni koira kukkahattu
päässään – kintereillä (kuva 11). Koiraa taluttaa sen oikealla puolella arkisissa vaatteissa
kulkeva hahmo, oletettavasti mies, joka rajautuu kuvaan keskivartalosta alaspäin.
Näemme vilahduksen myös ihmishahmon edessä käyskentelevän toisen koiran
takajalasta. Alaviistoon suunnattu kamera on tallentanut kuivan kadun laattapinnoitteen
ja muiden kadulla kulkevien ihmisten askellusta. Siinä missä keskusaihe koirasta ja sen
taluttajasta piirtyvät melko tarkasti, vastaantulijoiden jalat ovat epätarkempia ja luovatkin
askelluksen mukana valokuvaan rytmin ja liikkeen tunnun.
267 Wigoder 2001, 370.
268 Sontag 1977, 17.
269 Ks. Sontag 1977, 20.
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Mitä tulee sattumanvaraisten hetkien tallentamiseen, katuvalokuvan teoretisoinnissa
vuorottelevat käsitykset kameran intuitiivisesta kyvystä napata näkymä edestään sekä
valokuvaajan aktiivisesta näkemisestä ja kyvystä rajata näkemänsä tasapainoiseen
kompositioon.270 Yksimielisyyteen katuvalokuvan luonteesta ei ole päästy, ja kyse
tuntuisikin olevan aktiivisen odottelun, aistinvaraisen reagoinnin, sattuman ja kameran
optiikan yhteistoiminnasta. Tavallisen laatikkokameran tai kiinteän
rullafilmikameran ”kellotaulu” tuntee yleensä ajan yhden sekunnin ja sekunnin
tuhannesosan välillä. Voidaan ajatella, että valokuvaaja operoi ja myös oppii
suunnittelemaan toimintaansa tämän aikavälin puitteissa.271 Ranskalainen valokuvaaja ja
kuuluisan Magnum-kuvatoimiston perustaja Henri Cartier-Bresson teoretisoikin
ajatuksen valokuvan ratkaisevasta hetkestä (l'instant décisif, decisive moment), jolla hän
tarkoitti sekunnin murto-osassa toteutuvaa samanaikaista tapahtuman merkityksen
tajuamista ja sen sommittelua valokuvaksi.272
Hyvä esimerkki ratkaisevan hetken kuvaamisesta on Tapio Vanhatalon valokuva
Istanbulista, jossa nähdään päänsä päällä suurta laatikko- tai paperipinoa kantava mies ja
ahtaassa katutilassa hänet juuri ja juuri väistävä vastaantulija (kuva 12). Kantajalle
jokainen hetki ja askel ovat ratkaisevia tasapainon säilyttämiseksi. Aiheen ja miljöön
puolesta Vanhatalon kuva johdattaa ajatukset myös ratkaisevan hetken malliesimerkkiin,
unkarilaisen André Kertészin (1894–1985) kuuluisaan valokuvaan, jonka sisäinen jännite
syntyy kameraa kohti kulkevan, suurta pakettia kantavan miehen ja valokuvaan kuin
sattumalta osuneen taka-alan poikki suuntaavan höyryjunan välille (kuva 13).
Myös Aimo Hyvärinen on osoittanut tilannetajua suunnatessaan kameransa
konkreettisesti kohti kadun asvalttipintaa (kuva 14). Valokuvan oikeassa ylälaidassa
nähdään ihmisen jalkapari, mutta kaikki muu on varjojen muodostama kuvajainen kuva-
alan ulkopuolisesta todellisuudesta. Erilaiset liikkuvat muuttujat ovat asettuneet
valokuvaan satunnaisesti, saaden aikaan hieman toispuoleisen sommitelman.
Lähestulkoon kaksiulotteiseksi pinnaksi muodostuva varjoleikki saattaa kuvan osaset –
lentävät linnut ja ihmishahmot – erilaiseen tilalliseen suhteeseen kuin ne todellisuudessa
270 Moran 2005, 88. Valokuvahistoriassa toistuu usein ajatus valokuvallisesta näkemisestä. Keskeinen teesi
on ollut, että valokuvan oma ”kieli” syntyy valokuvallisen näkemisen kautta: jotta valokuvaaja onnistuisi
valokuvassaan, hänen on kyettävä näkemään kuvattava tilanne valokuvallisesti, ennakoitava kykyjensä ja
työkalujensa mahdollisuudet ja käännettävä näiden avulla näkemänsä valokuvaksi. Ks. Weston 2003
(1943), 106.
271 The Genius of Photography, Paper Movies, 2007. BBC / Four.
272 Cartier-Bresson 1982 (1952), 99–100.
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ovat. Sommittelunsa ansiosta valokuva viittaa myös itsensä ulkopuolelle, asioiden tilaan
fyysisessä todellisuudessa. Keskeistä tuntuu kuitenkin olevan varjojen muodostama oma
todellisuus, ja niissä paljastuva ratkaiseva hetki, joka ei noudata tavanomaista havaintoa
ja käsityksiä etäisyyksistä tai liikkeen suunnasta.
Cartier-Bressonin käsite muistuttaa surrealistikirjailija André Bretonin ajatusta
objektiivisesta sattumasta (le hasard objectif).273 Surrealistit pitivätkin katuvalokuvausta
suuressa arvossa, sillä heidän mukaansa siinä toteutuivat surrealismin vaalimat ajatukset
psyykkisestä automatismista ja järjen kontrolloivasta vaikutuksesta luopumisesta.
Surrealistit ihannoivat muun muassa ranskalaisen Eugène Atget’n (1857–1927)
obskuureja ja aavemaisia pariisilaisnäkymiä ja suoranaisesti vetivät alun perin
dokumentaristisessa hengessä katuja tallennetut valokuvat mukaan surrealistisen
diskurssiin.274 Vaikka valokuvan ongelma oli sen viittaussuhde todelliseen maailmaan,
Bretonin mukaan valokuvauksen kohteen valitseminen, sommittelun järjestäminen,
valotuksen valitseminen ja lopullinen vedostusprosessi ovat kaikki automatismiin
perustuvan toiminnan tulosta.275
Valokuva-lehdessä esiteltiin pitkin 1980-lukua kansainvälisesti tunnettujen katukuvaajien,
kuten Eugène Atget’n, Andrés Kerteszin ja amerikkalaisen William Kleinin (1928–)
tuotantoa ja työskentelytapoja.276 Myös surrealismin ja valokuvan historiallisista
yhteyksistä kirjoitettiin.277 Gorillan välittämissä valokuvissa näkyykin kansainvälisen
katuvalokuvauksen perinteen tuntemus. Formalistisimmat kokeilut tuovat mieleen
esimerkiksi unkarilaisen László Moholy-Nagyn (1895–1946) abstraktiota tavoittelevat
valokuvat kaupunkiympäristöstä. Kari Haklin valon ja varjon vaihtelun hienosti
tavoittavat valokuvat porraskäytävistä tai autiosta Suomenlinnasta on helppo nähdä
Atget’n aloittaman tradition jatkajana. Hans von Schantz puolestaan puhuu eräässä
haastattelussa kuin Bretonin tai Cartier-Bressonin suulla ja luonnehtii valokuvaamistaan
täysin refleksinomaiseksi toiminnaksi ja tapahtuman tajuamista alitajuiseksi.278 Monissa
Ben Kailan valokuvissa voi nähdä samaa hylättyjen ja hauraiden esineiden tuomaa
outoutta ja nostalgiaa, jota Breton kumppaneineen valokuvista toivoivat löytävänsä.279
273 Walker 2002, 171.
274 Ks. Walker 2002, 88; 108.
275 Bate 2004, 74; 85.
276 Ks. Minkkinen 1987, 13–15; Rothman 1987, 30–35; Hallamaa 1989, 12–13.
277 Kelaranta 1984, 6–15.
278 Vuorenmaa 1986, 22.
279 Ks. Walker 2002, 123–125.
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Kuten myöhemmin nähdään, kaupunkitilassa liikkuneet Gorillan valokuvaajat ovat
viehättyneet kansainvälisen esimerkin tavoin peilaavista pinnoista ja näyteikkunoiden
mallinukeista.
Katuvalokuvien taipumusta tietynlaiseen muotokieleen on pidetty esimerkkinä
valokuvaajan häivyttämisestä tai, barthesilaisittain, tekijän kuolemasta. Esimerkiksi
epäterävyyden on tulkittu reflektoivan kuvaajan samankaltaisuutta anonyymin,
ohikiitävän ja väliaikaisen kuvauskohteensa kanssa.280 Aimo Hyvärinenkin on asettunut
kuvausasemiin niin, että hänen oma katuun piirtyvä varjonsa jää valokuvan ulkopuolelle.
Myös Merja Salon valokuva metron rullaportaista voidaan nähdä yrityksenä häivyttää
tekijä ja antautua kameran optiikalle (kuva 15). Rullaportaiden liike, tilan valaistus ja
heijastukset kiiltävissä pinnoissa yhdistettynä pitkään valotusaikaan tekevät valokuvasta
miltei abstraktin. Aikaansaatu valokuva on juuri sellainen, minkä käsivarainen
filmikamera kykenee tallentamaan, jos sillä osoittaa liikkuvaa kohdetta heikohkossa
valaistuksessa. Valokuvan muodolle voidaan löytää rinnastus myös sisällöstä: siinä missä
rullaportaat kuljettavat ihmisiä ylöspäin, kamera hoitaa mekaanisesti tapahtuman
tallentamisen. Salo on ottanut valokuvan Helsingin metron valmistumisvuonna 1982.
Pitkät, modernit ja ruuhkaiset liukuportaat toivatkin helsinkiläisten elämään
suurkaupungin tuntua.
Valokuvakameran suuntaaminen konkreettisesti kohti kadun pintaa voi paljastaa
yllättäviä näkymiä. Varjot tai heijastavat vesilätäköt tuovat valokuviin syvyyttä ja
perspektiiviä ja laajentavat kadulla liikkumisen tilan ulottumaan kadun asvaltista
taivaaseen (kuva 16). Ne myös antavat mahdollisuuden leikitellä havainnolla ja
näkemisellä, kuten Erkki Laine on tehnyt vähentäessään valokuvansa syväterävyyttä ja
korostaessaan vesilätäkön heijastavuutta (kuva 17). Katu kuvausympäristönä näyttää
tuottavan valokuviin keskenään samankaltaisia muodollisia ratkaisuja. Onkin helppo
ajatella, että katuvalokuvalla on tietty kielioppinsa, johon muun muassa heijastusten,
varjojen, epäterävyyden ja liikkeen hyödyntäminen kuuluvat. En silti pidä laajempaa
formalistista pohdintaa kovinkaan hedelmällisenä. Mikäli katuvalokuvaus samaistetaan
pelkän muodon etsimiseksi tai sattuman saalistamiseksi, riistetään siltä mahdollisuudet
olla muulla tavoin merkityksellistä. Sen sijaan ajattelen, että katuvalokuvaus on itselle
tärkeiden asiayhteyksien etsimistä ja niiden näyttämistä. Tarkoitukseni onkin lukea
280 Westerbeck et al. 1994, 35. Ks. myös Wigoder 2001, 375.
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jatkossa Gorillan katuvalokuvia ennemmin subjektiivisen liikkumisen sekä tilassa
tapahtuvien kohtaamisten perspektiivistä.
Arkkitehtuurikirjoittelussa on oltu jo pitkän aikaa kiinnostuneita rakennetun tilan
merkitysten muodostumisesta. Pelkkää rakennusta laajemmalle kurottava näkemys
korostaa rakennetun tilan ja sen käyttäjän vastavuoroisuutta: rakennettu tila jäsentää
olemistamme, mutta samalla me luomme tilan liikkumalla ja toimimalla siinä.281 Kirsi
Saarikangas kirjoittaa, että rakennettua tilaa voidaan analysoida ainakin kolmella tapaa:
tilan tuottamisen, käyttämisen ja esittämisen näkökulmista.282 Katuvalokuvauksen
näkökulmasta ilmeisin lähestymistapa on jälkimmäisin – se millaisia kuvallisia esityksiä
katutilasta muodostetaan. Toisaalta katson tämän olevan välttämättömässä yhteydessä
katutilan käyttöön ja siitä syntyvään kokemukseen, jota katuvalokuvat nähdäkseni juuri
pyrkivät ikuistamaan.
Kun tilan käyttäjä on valokuvaaja itse, analyysissä korostuu katuvalokuvan merkitys
subjektiivisen kokemuksen esityksenä. Katuvalokuvaajat voidaan nähdä
baudelairelaisittain flanööreinä – päämäärättöminä kulkijoina, joille kamera on silmien
jatke.283 Katutilan käyttäjiä ovat kuitenkin myös muut tilassa liikkuvat ihmiset. Tämän
toisenlaisen näkökulman voi tuoda esiin ohikulkijan tai vastaantulijan esittämisen kautta.
Jalankulkija ei ole ikiaikainen subjekti vailla poliittisia, sosiaalisia ja kulttuurisia
merkityksiä, vaan on olemassa erilaisia tapoja käyttää katuja, siis olla jalankulkija.284
Gorillan valokuvat kaduilta kertovat sekä valokuvaajan että valokuvissa esiintyvien
tuntemattomien ihmisten arjesta.
4.1.2 Gorilla kadulla
Pauli Vanhalan mukaan Gorillassa oli käytössä käsite katurotta, jolla kuvattiin
valokuvaajan solidaarista asennoitumista katuelämään. Katurotta-valokuvaaja kiinnostui
huonompiosaisista kadunelävistä, muun muassa työttömistä, asunnottomista ja
alkoholisteista samastuen heidän vastarintaansa ja selviytymiskamppailuihinsa.285
“Katurotta pyrkii olemaan Robin Hood, omilla taidoillaan. Katurotta on toivottavasti
281 Saarikangas 1998, 247.
282 Saarikangas 1998, 248.
283 Ks. Sontag 1977, 56.
284 Wigoder 2001, 371.
285 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköposti tekijälle 21.4.2011. Myös Ben Kaila vertaa Gorillan
valokuvaajia rottiin, joiden on freelancer-asemansa takia pakko selvitä tilanteesta kuin tilanteesta. Ks.
Sarasvuo 1989, 17.
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myös humoristi, sillä huumori antaa asioille oikeat mittasuhteet”.286 Asennetta kuvaa
hyvin Vanhalan valokuva takaapäin kuvatusta kadulla kulkevasta punkkarimiehestä,
jonka hartioilla kiipeilee valkoinen rotta (kuva 18).
Ranskalainen kulttuurihistorioitsija Michel de Certeau kirjoittaa teoksensa L’invention du
quotidien luvussa Marches dans la ville kaupungin ja erityisesti katutilan
kokemuksellisesta hahmottamisesta. Certeau erottelee kaksi tapaa lähestyä kaupunkia.
Empire State Buildingin näköalatasanteelle kipuava ihminen tavoittelee Certeaun
mukaan jumalankaltaista positiota.287 Ylhäältä avautuva näkymä on kuitenkin sitä
katselevalle tirkistelijälle (le voyeur) pelkkä faksimile tai representaatio todellisesta New
Yorkista, ja varsinainen kokemuksellisuuden aspekti voi avautua vain maan tasalla
kulkevalle jalankulkijalle (le marcheur).288 Muun muassa Certeausta ja Henri
Lefebvrestä paljon vaikuttunut Kirsi Saarikangas pitää ylhäältä aukeavaa
panoraamanäkymää modernille kaupunkitilalle, ja erityisesti tutkimalleen
lähiöasumiselle, tyypillisenä maiseman hahmottamisen tapana.289 Katsojan on
mahdollista ottaa haltuunsa parvekkeelta tai ikkunoista avautuvat näkymät yhdellä
silmäyksellä. Saarikangas esittääkin, että moderni kaupunki on ajateltu etäältä
katsottavaksi tilaksi.290 Katuvalokuvaus ei kuitenkaan asetu näiden etäisten näkymien
välittäjäksi, vaan tuntuu pikemminkin edustavan sitä suhtautumistapaa kaupunkitilaan,
jota Saarikangas kuvaa vanhojen korttelikaupunkien kokemiselle tyypilliseksi.291
Korttelikaupungeissa tila hahmottui juuri katuseinämien ja katujen jäsentämänä
rakenteena, jalankulkijan silmien tasalta avautuvana näkymänä.
Katutilan empiirisen havainnoinnin näkökulmasta kirjoittanut amerikkalainen
arkkitehtuurikirjoittaja Jane Jacobs on esittänyt, että katujen, ja erityisesti jalkakäytävien
perimmäinen merkitys on tarjota tila, jossa vallitsee tasapaino yksityisyyden
säilyttämisen ja sosiaalisen kanssakäymisen välillä.292 Kanssakäyminen katutilassa ei ole
liian intiimiä mutta luo kuitenkin vaikutelman yhdessäolosta. Jalkakäytävät ovat Jacobsin
mukaan epäformaaleja julkisia tiloja, jotka eroavat perinteisemmistä julkisista tiloista
286 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköposti tekijälle 21.4.2011.
287 Certeau 1990 (1980), 140–141.
288 Ibid.
289 Saarikangas 2002, 480.
290 Saarikangas 2002, 487–488.
291 Saarikangas 2002, 483; 488.
292 Jacobs 1972 (1961), 70.
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siinä, että ne eivät edellytä juuri tietynlaista käyttäytymistä ja asemoitumista.293 Myös
katuvalokuvauksen genren määrittely tavataan tehdä sosiaalisen toiminnan kautta,
eivätkä sen aiheet tai kuvauskohteet rajoitu pelkkään katuun itseensä: katuvalokuvia
otetaan tiloissa, joissa valokuvaaja on voinut kuvata hänelle tuntemattomia ihmisiä
tulematta välttämättä itse huomatuksi.294 Aina pyrkimyksenä ei ole huomaamattomuus, ja
tällöin valokuva ilmentääkin katsekontaktien kautta valokuvaajan ja kuvattavan
kohtaamista. Pauli Vanhalan valokuvissa kuvaajalle tuntemattomat vastaantulijat
esiintyvät spontaanisti ja täynnä elämäniloa, mikä kertoo valokuvaajan humaanista
otteesta ja kyvystä lähestyä kuvattaviaan luottamusta herättäen (kuva 19, kuva 20).295
Certeau puhuu kaupungilla kuljeskelusta kirjallisten metaforien kautta. Certeau kuvailee,
kuinka päivittäisessä liikkeessään jalankulkijat ruumiinsa kautta tottelevat kaupungin
urbaania tekstiä (texte urbain).296 Certeaun kuvailema käveleminen on paikantumatonta
vaeltelua: ”Marcher, c’est manquer de lieu. C’est le procès indéfini d’être absent et en
quête d’un propre.”297 Se ei kuitenkaan ole passiivista, vaan produktiivista. Eri
kulkijoiden risteävistä liikkeistä ja liikkumisesta muodostuu koreografia – tai Certeaun
sanoin oikeastaan katutilan moninainen kertomus – jolla ei ole varsinaista tekijää, eikä
katsojaa. Kadunkulkijan katse on sokeaa hänen käyskennellessään tilassa, jota hän ei
kykene näkemään kokonaisuudessaan.298 Jane Jacobs on puolestaan kuvaillut
jalankulkijoiden liikehdintää baletiksi, jonka improvisoidussa koreografiassa kukin
yksittäinen jalankulkija esittää osaa suuressa kokonaisuudessa.299
Kirsti Laurinollin valokuvassa jalankulkijoiden askellus muodostaa kuvan pinnassa
risteilevän verkoston, eräänlaisen koreografian, jonka seuraavat liikkeet ja suunta ovat
ennustettavissa (kuva 21). Valokuvaaja on astunut koreografiasta sivuun ja seuraa sitä
sivusta, lähes maan tasalta. Elävässä katutilassa onkin aina yhtäaikaisesti sekä kadun
käyttäjiä, että penkeille istahtaneita tilanteen katselijoita, jotka eivät osallistu
293 Jacobs 1972 (1961), 68–69.
294 Westerbeck et al. 1994, 35.
295 Sini Seppälä-Vanhalan mukaan katuvalokuvaus oli helpompaa Itä- ja Etelä-Euroopan maissa, joissa
valokuvaus ei ollut vielä arkipäiväistynyt, ja ihmiset suhtautuivat kuvatuksi tulemiseen luottavaisemmin,
ylpeinä ja jopa hartaudella. Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 4.5.2011.
296 Certeau 1990 (1980), 141. Certeaun ajatuksissa voidaan nähdä sukulaisuutta Situationistien dérive-
käsitteen kanssa. Situationistit tarkoittivat dérive:llä eräänlaista urbaania nomadismia, kaupunkitilassa
tapahtuvaa päämäärätöntä harhailua ja satunnaisten mielijohteiden seuraamista, joka on yksi tapa vastustaa
spektaakkeliyhteiskunnan vieraannuttavaa vaikutusta. Ks. Gardiner 2000, 107; 122.
297 ”Käveleminen on paikan puuttumista. Se on loppumaton poissaolemisen ja paikan etsimisen prosessi.”
Certeau 1990 (1980), 155. Tekijän käännös.
298 Certeau 1990 (1980), 141–142.
299 Jacobs 1972 (1961), 60–61.
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varsinaiseen näytökseen.300 Valokuvaan oikealta tuleva kirkas auringonvalo heittää
maahan pitkät diagonaalissa kulkevat varjot, mikä tuo valokuvaan syvyyttä.
Katupinnoitteen päättymisestä syntyvä tumma poikkilinja kuvan etualassa luo
vaikutelman näyttämöstä – kuvassa olevien ja valokuvaajan erillisestä tilasta. Liike ja
liikkumattomuus ovat läsnä yhtä aikaa. Ihmishahmojen toteuttaessa omaa
koreografiaansa, pulujen joukot tapittavat paikoillaan, valtaosa päänsä höyheniin
työntäneenä.
Kirsti Laurinollin valokuvan kaltainen paikalleen pysähtyminen ja tilanteen
tarkkaileminen etäältä on Gorillan valokuvien joukossa harvinaista. Useammin
valokuvaajat ovat joko solahtaneet itse väkijoukkoon, tai asettaneet itsensä muutoin
kohtaamistilanteeseen muiden jalankulkijoiden kanssa. Näin valokuvaajat tulevat osaksi
sitä vuorovaikutuksen ja sosiaalisen tilanteen verkostoa ja kirjoittavat sitä urbaania
tekstiä, joka Certeaun mukaan on koko katuelämän perusta.
1800-luvun lopun flanööri tavataan nähdä maskuliinisena tyyppihahmona, jonka vapaa-
ajan vieton tavat perustuivat porvarillisen ideologian implisiittiseen julkisen ja yksityisen
tilan sukupuolitettuun, mutta myös luokkataustaiseen erotteluun.301 Flanööri oli mies,
jolle sukupuolensa ja luokkansa ansiosta oli mahdollista vaellella ja viipyillä julkisissa
tiloissa. Charles Baudelaire kuvaili esseessään Modernin elämän maalari sisätilan ja
ulkotilan erottelua, ja näihin liittyvää katseen politiikkaa. Ulkotila merkitsi Baudelairen
mukaan voyeristista vapautta katsoa tulematta itse katsotuksi tai huomatuksi.302 Griselda
Pollock on kuvaillut flanöörin katsetta ahneeksi ja eroottiseksi hänen sekä kuluttaessaan
näkymiä että kontrolloidessaan niitä.303 Ajatus naisflanööristä on Pollockin mukaan
1800-luvun kontekstissa mahdoton: naiset eivät koskaan olleet julkisen tilan oikeutettuja
käyttäjiä, saati haltuun ottajia siinä mielessä, että heillä olisi ollut miehiin verrattava
vapaus katsoa tulematta itse katsotuksi.304
Arja Elovirta pitää 1980-luvun suomalaista katuvalokuvausta hyvin maskuliinisesti
orientoituneena ”metsästämisenä”.305 Gorillassa katuelämää näyttävät ikuistaneen
yhtälailla mies- kuin naisvalokuvaajatkin. Merja Salon valokuva on hyvä esimerkki siitä,
300 Jacobs 1972 (1961), 47. Katutilassa tapahtuvan liikkumisen performatiivisuudesta sekä katutilan
näyttämönkaltaisuudesta ks. Madanipour 2003, 117–126.
301 Ks. Pollock 1988, 67.
302 Baudelaire 2001 (1863), 187.
303 Pollock 1988, 67.
304 Pollock 1988, 71.
305 Elovirta 1992, 422.
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kuinka valokuvaaja etsii katutilasta pieniä tirkistelyaukkoja (kuva 22). Salo on todennut,
ettei koe sukupuolensa näkyvän valokuvissaan millään tapaa,306 mutta feministisessä
teoriassa voyerismi nähdään miehisen katseen alueena. Salo on ottanut valokuvansa
Helsingin Keskuskadulla, tavaratalo Stockmannin ikkunan edessä. Siinä on kiinnostavaa
valokuvaajan asettuminen ikkunaa tähyilevän väkijoukon taakse ja tapa, jolla hän on
suunnannut kameransa ihmisjoukon lomaan. Salon valokuvan draama tapahtuu
väkijoukon muodostamassa tirkistelyaukon kaltaisessa tilassa, jossa syliin nostettu
valkeavaatteinen lapsi huomaa yleisön joukossa kuljeskelevan karhupäisen hahmon.
Valokuva näyttää katutilassa tapahtuvan kohtaamisen, jota kuvan sisällä risteävät katseet
määrittelevät: lapsi katselee karhua ja valokuvaaja katselee lasta.
Aina valokuvaaja ei onnistu olemaan huomaamaton, vaikka hän sitä yrittäisikin.
Katsekontaktit synnyttävät vastavuoroisia kohtaamisia. Päivi Valtonen on ottanut
valokuvan kadulta päin t!ekkiläisen kahvilan tai ruokapaikan ikkunan läpi (kuva 23).
Ihmisiä täynnä olevassa sisätilassa suurin osa on kääntänyt selkänsä kadulle. Ikkunan
pielessä ruokailevat lapset ja heidän äitinsä ovat liian keskittyneitä syömiseen
katsellakseen ulos kadulle. Vanhempi nainen on ainoa, joka tuntuu huomaavan, että
tilannetta tarkkaillaan ulkopuolelta. Naisen hieman hölmistynyt ja kuvanottoon
valmistautumaton ilme kertoo, että hän on juuri hetkeä aiemmin kääntänyt kasvonsa
kohti kameraa. Lopputulos on suunnilleen sama kuin amerikkalaisen Walker Evansin
(1930–1975) salakuvatessa metromatkustajia rintamukseen piilotetulla pienkameralla
1930-luvulla. Valtosen valokuvassa ikkuna ei estä naisen nähdyksi tulemista, ja
katsominen on Colominan tarkoittamassa mielessä kaksisuuntaista. Valokuvaaja ja kuvan
nainen kohtaavat myös valokuvan kaksiulotteisessa pinnassa, kun valokuvaajan hahmo
piirtyy valokuvan keskelle ikkunan heijastuksesta.
Katukuvauksesta kirjoittaneen Meir Wigoderin mukaan arkisten hetkien tallentaminen
edellyttää draamasta luopumista: “One has to empty oneself from any dramatic intentions
so that one can react, by no reacting, to the mundane moments that have always existed
but are never usually seen. To see the everyday is also to stop seeing.”307
Valokuvaesseisti Susan Sontag taas kirjoittaa, että valokuvaaminen on pohjimmiltaan
syrjässä pysyttelyä ja vain näennäisen osallistumisen väline.308 Sontag mainitsee Dziga
306 Lintonen 1986, 17.
307 Wigoder 2001, 376.
308 Sontag 1977, 16–17.
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Vertovin (1896–1954) elokuvan Mies ja elokuvakamera (1929), jonka päähenkilö on
oiva esimerkki kameran kanssa kuljeskelevasta ja alituisesti liikkeessä olevasta miehestä,
jonka tirkistelyntarve pitää niin kiireisenä, että asioihin puuttuminen käy
mahdottomaksi.309 Katuvalokuvaaja tasapainotteleekin kiinnostavasti kohteeseen
puuttumisen ja tarkkailijan roolin välillä. Kyse on oikeastaan samasta asiasta kuin
dokumenttivalokuvauksessa, jossa valokuvaaja pyrkii itsensä häivyttäen näyttämään
asioita ja ottamaan kantaa. Kysymys kääntyy äkkiä eettiseksi, jos valokuvaaja on
kameroineen paikalla todistamassa tapahtumakulkua, johon olisi syytä puuttua. Henry
Edmanin valokuvassa (kuva 24) kameraan katsovan miehen taakse jää kadulla makaava
ihmishahmo, jonka ohikulkija on jättänyt välinpitämättömästi taakseen. Askelluksen
suunnasta päätellen näin tehnee myös taustalla liikkuva naishahmo. Kauempana taustalla
olevat ihmisjoukot ovat epätietoisia koko tilanteesta. Valokuvaajan osallistumisesta ja
puuttumisesta näemme vain kuvan osoittaman hetken tallentamisen.
Etiikka liittyy valokuvaukseen laajemminkin. Sontagin mukaan valokuvaus on aina
vallankäyttöä: siinä tehdään väkivaltaa valokuvattavalle, koska hänet nähdään ja
esitetään tavalla, jota hän ei itse koskaan näe.310 Kommunikoinnin ja vuorovaikutuksen
näkökulmasta Gorillan valokuvat julkisessa tilassa liikkuvista sokeista ihmisistä
muodostuvat erityisen kiinnostaviksi. Katseiden tasolla kohtaaminen sokean kanssa ei ole
koskaan vastavuoroinen. Sekä Markku Nyytäjän että Hans von Schantzin valokuvassa
sokeat henkilöt on kuitenkin esitetty toimijoina ja osana ympäristöään, ja ne
houkuttelevatkin pohtimaan katutilassa liikkumista laajemmin kuin vain näkökyvyn
ohjaamana kokemuksena. Nyytäjän valokuvassa nainen kulkee arvokkaan oloisena
kadulla opaskoiransa kanssa (kuva 25). Koiran silmät korvaavat naisen puuttuvaa
näkökykyä, ja valokuvan keskeinen tapahtuma onkin katse, jonka koira luo
jalkakäytävällä lepäävään toveriinsa. Valokuvaaja on sivustatarkkailija, jonka läsnäolon
nainen havaitsee ehkä kameran sulkijan äänestä.
Hans von Schantzin Roomassa otetussa valokuvassa sokea poika istuu tuolilla pylväin
koristellussa tilassa, joka voisi olla kirkon, museon tai muun historiallisen rakennuksen
aula (kuva 26). Schantz on sommitellut valokuvan niin, että syntyy vaikutelma kahdesta
erillisestä tilasta – vasemmalla olevan miehen asuttama kioskimainen sisätila vaikuttaa
ahtaalta, kun taas poika istuu avarammassa ja korkealle nousevassa tilassa. Poika on
309 Sontag 1977, 17.
310 Sontag 1977, 20.
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kohottanut kasvonsa ylöspäin ja hän näyttää hymyilevän. Miljöö ja pojan ele herättävät
uskonnollisia mielleyhtymiä ja ajatuksen sisäänpäin kääntymisestä.311
Tai kenties poika kuunteleekin ääniä, jotka kaikuvat rakennuksen kivisestä lattiasta ja
kiviseinistä. Henri Lefebvre esitti myöhäisessä esseessään Vu de la fenêtre ajatuksen
näkökyvyn rajoittuneisuudesta ja tarpeesta havainnoida julkista tilaa moniaistisesti.
Lefebvre tarkkaili ranskalaisen kadun elämää ylhäältä ikkunasta ja ihasteli rytmejä, jotka
syntyivät jalankulkijoiden ja autojen liikkeiden yhdistyessä erilaisiin äänimaailmoihin,
kuten puheen sorinaan sekä autojen kaasuttamiseen ja jarruääniin.312 Lefebvren mukaan
mikään kamera tai kuvasarja ei yksinään voisi tavoittaa vastaavaa kokemusta, sillä siihen
tarvittiin valppaat korvat, silmät, sydän, muisti ja pää.313 Valokuvat sokeista ihmisistä
paljastavatkin laajemmin katuvalokuvien oudon hiljaisuuden ja mykkyyden.
4.1.3 Anonyymit ohikulkijat
Edellä käsittelin kadulla kulkemista ja tämän arkisen kokemuksen välittämistä
valokuvaajan näkökulmasta. Seuraavaksi haluan kiinnittää huomioni tarkemmin
ohikulkijaan. Olen taipuvainen tulkitsemaan, että katuvalokuvassa ohikulkija
banalisoituu tyypitellyksi hahmoksi, tiettyä tehtävää toimittavaksi ihmiseksi.
Katuvalokuva tekee yleistyksiä ja universalisoi taltioimansa fragmentaariset hetket,
vaikka ne onkin valokuvattu tietyssä kulttuurisessa kontekstissa.314 Esittäessään ketä
tahansa tavallista kadunkulkijaa valokuvat tekevät samastumisen mahdolliseksi.
Kuvauskohteiden anonyymiys helpottaa valokuvien tulkitsemista ajankuvina.
Ihmisaiheen kautta valokuvat kiinnittyvät aikaansa – pelkästään ihmisten kampaukset ja
pukeutuminen antavat osviittaa siitä, miltä aikakaudelta valokuva on. Ohikulkija kertoo
meille parhaiten myös arkisen kaupunkikulttuurin ja vapaa-ajanvieton muuttumisesta,
joka tapahtui 1980–90-lukujen Suomessa. Ohikulkijat ovat yhtä aikaa valokuvien
sankareita ja antisankareita asettuessaan kuvien tärkeimmiksi draaman tekijöiksi, vaikka
heidän toimintansa olisikin vain näkymän poikki kulkemista tai kameran rajaaman
kuvatilan puitteisiin asettumista.
311 Kuvataiteissa sokeiden kuvaukset liittyvät usein kristilliseen perinteeseen ja tarkemmin yliluonnollisen
sisäisen näkemisen ja kontemplaation teemoihin. Ks. Lukkarinen 2007, 22–23.
312 Lefebvre 1996 (1992), 220–221.
313 Lefebvre 1996 (1992), 227.
314 Wigoder 2001, 369.
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Valokuvaaja Stefan Bremer on kertonut eräässä haastattelussa suunnitelmastaan
valokuvata Helsingin tylsimmät ihmiset ja tympeimmät ilmeet, taltioida Rautatieasemalla
ja Stockmannin tienoilla kulminoituva äärimmäinen harmaus.315 Valokuvat olisivat
tulleet näytteille samaiselle kadunpätkälle – Bremeriä kiinnosti nähdä, saisiko mikään
näitä ihmisiä hymyilemään. Aikeen moraalinen kyseenalaisuus sai Bremerin kuitenkin
luopumaan ajatuksesta. Ihmisten ennalta tuomitsemisen sijaan valokuvaaja kertoo
olevansa mieluummin näiden harmaiden ihmisten puolella.316
Bremerin idea johdattelee ajatuksen kuitenkin yhteen kansainvälisen katuvalokuvauksen
tendensseistä – yhtä kuva-aihetta monotonisesti toistaviin, valvontakameroiden
estetiikkaa tavoitteleviin valokuviin.317 Niissä kamera asetetaan toistuvasti samaan tai
suurin piirtein samaan kohtaan. Sarjallisten valokuvien juju on niiden samanlaisuudessa
ja pienissä muutoksissa. Toistaminen auttaa näkemään erot ja samanlaisuudet asioiden
välillä. Tavallaan myös paikan merkitys korostuu. Sarjamaisesti tarkasteltuina valokuvat
synnyttävät joko vaikutelman tilallis-ajallisesta järjestyksestä tai toistuvasta kehästä
vailla varsinaisia syy- ja seuraussuhteita.318
Gorillan kuva-aineistossa esimerkki sarjalliseksi tulkittavasta katuvalokuvasta ovat Päivi
Valtosen kolme kuvaa prahalaisen suihkukaivon edustalta (kuvat 27–29). Valtonen on
valokuvannut suihkukaivoa hieman oudoksuttavan etäisyyden päästä, jos hänen
tarkoituksensa olisi ollut saada kuva juuri suihkukaivosta; Valtonen ei seiso kyllin
kaukana, jotta monumentti olisi mahtunut kokonaisuudessaan valokuvaan. Hän ei
myöskään ole pyrkinyt niin lähelle, että kameran objektiivi riittäisi Valtosta mahdollisesti
kiinnostaneen suihkukaivon naisfiguurin lähempään tarkasteluun. Sopivan etäisyyden
päähän asettuminen vaikuttaa valinnalta jäädä odottamaan, että kuvan tilaan astelee jotain
muutakin. Pentti Sammallahti kuvasi samaan tapaan ohikulkijoita Tallinnan
Raatihuoneentorilla vuonna 1981.
Valtosen kolmen valokuvan ottamisjärjestyksestä ei ole tietoa, eikä myöskään niiden
välillä kuluneesta ajasta. Valtonen on seisonut suunnilleen samassa kohtaa ottaessaan
kaksi valokuvaa, joissa ihmishahmo kulkee kuvan vasemmalta laidalta suihkukaivoa
kohti. Kolmannessa valokuvassa Valtonen seisoo itse enemmän oikeassa laidassa, ja
315 Haapio 1998, 10.
316 Ibid.
317 Moran 2005, 86; Wigoder 2001, 371.
318 Ks. Wigoder 2001, 371.
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rajaus on hieman toisenlainen. Kahdessa ensimmäisessä valokuvassa vaikutelma on
kolmiulotteinen, ja näemme aavistuksen myös hahmojen mahdollisesta sisääntuloaukosta
– varjoisa kadunkulmaus kuvien vasemmassa laidassa (kuva 27, kuva 28). Kolmas
valokuva on vaikutelmaltaan litteämpi. Univormupukuinen mies kävelee kuvaan oikealta,
ja asettuu lähestulkoon sivuprofiilissa suihkukaivon muodostamaa taustaa vasten (kuva
29). Kukaan ohikulkijoista ei noteeraa suihkukaivoa, saati valokuvaajaa. Valokuvien
henkilöt edustavat eri ikäluokkia ja statusta: univormupukuinen lienee t!ekkiläinen
virkamies, ohitse nopeimmin vilahtava on nuori poika ja kolmas hahmo on
habitukseltaan boheeminoloinen. Saman valokuvan sisällä asettuvat rinnakkain vettä
loputtomasti kierrättävä järkähtämätön, kivinen suihkukaivo sekä ohitse kiiruhtavan
jalankulkijan liike. Tapahtumien kululla ja kronologisella järjestyksellä kolmen
valokuvan välillä ei ole merkitystä. Pikemminkin sarja tuntuu kertovan kaduilla
päivittäin vastaavanlaisena toistuvista toiminnoista ja niiden muodostamista rytmeistä.
Pertti Nisonen on kuvannut kolmen valokuvan sarjan aamuyön tunteina Helsingissä.
Kiinnostavaa on, että valokuvien taakse on merkitty kellonajat ja tarkat kuvauspaikat.
Valokuva katua lakaisevasta talonmiehestä on otettu kello kuusi aamulla Pohjois-
Esplanadilta (kuva 30). Kymmenen minuuttia myöhemmin Etelä-Esplanadilla Nisonen
on kuvannut ohikulkijan jälkeensä jättämän fragmentin, yöjalasta pudonneen kengän
(kuva 31). Kolmatta valokuvaa varten Nisonen on pyytänyt kojuaan availevaa
torikauppiasta poseeraamaan salaattikerien kanssa (kuva 32). Luonnonvalon ja
keinovalaistuksen yhdistelmä tuo kuviin yliluonnollisen tunnun. Aurinko lienee jo
nousemassa mutta torikauppiaan taakse piirtyvän laivan lamput valaisevat yhä. Jalasta
tipahtaneen kengän taustalla kimaltelevat katulamput.
Nisosen kuvasarja näyttää katsojalle pieniä arkisia asioita, jotka tapahtuvat silloin, kun
valtaosa ihmisistä vielä nukkuu tai vasta heräilee uuteen päivään. Nisosen tapa kertoa
tarinaa kaupungista tuokin mieleen elokuvataiteen puolelta 1920-luvulta alkaen
yleistyneet kaupunkisinfoniat, joissa kaupungin tuttua arkea kuvataan yhden
vuorokauden ympäri. Elokuvien juoni kehkeytyy jokapäiväisten tapahtumien ympärille,
ja ne yhdistävät musiikin ja kuvan jokseenkin impressionistiseksi montaasiksi. Helsinki
sai oman kaupunkisinfoniansa vuonna 1995, kun joukko Taideteollisen korkeakoulun
elokuvaopiskelijoita kuvasivat sellaisen ohjaaja Heikki Aholan johdolla. Yhtäältä
Nisosen minuutintarkka kuvasarja dokumentoi valokuvaajan liikkumista kaupungilla.
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Certeaun mukaan teoreettisia karttoja (cartes) tärkeämpiä ovatkin kaupungissa kuljetut
reitit (parcours), jotka kertovat parhaiten kaupunkitilan subjektiivisesta käytöstä.319
Katuvalokuvat ovat monesti valokuvia ei mistään. Ne esittävät sellaista ohikulkijoiden
toimintaa – kävelyä, kiiruhtamista tai odottamista – joka ei ole itseisarvoista, vaan viittaa
tulevaan (kuva 33, kuva 34). Julkisilla paikoilla on mahdollista vain oleskella ja kuluttaa
aikaa. Kadulla ajan kuluttamisen tavat ja syyt ovat mitä erilaisimpia: on bussia odottavia
ihmisiä, jonottajia, asunnottomia tai vain näyteikkunoiden edessä viipyileviä hahmoja.
Kiertelemiensä ulkomaiden vilkas katuelämä varmaankin mielessään valokuvaaja Hans
von Schantz kuvailee Helsingin katuja tunnelmaltaan erityisen odotteleviksi, mikä johtuu
hänen mukaansa siitä, että Helsingissä ei saa tehdä mitään. Schantzille odottelu on myös
mielentila:
Enimmäkseen tulee sellainen olo, että ihmiset seisoo ja odottaa, että jotain tapahtuisi.
Suurin osa ihmisistä odottaa koko elämänsä jotain tapahtuvaksi. Odottaminen muodostuu
elämän ainoaksi päämääräksi. Eikä mitään tapahdu! En minä tiedä mitä ihmiset odottavat.
Eiväthän he tiedä sitä itsekään.320
Odottelevat ihmiset ovat valokuvaajalle helppo ja melko liikkumaton kohde. Katutilassa
odottamisen paikat ovat valmiiksi osoitettuja tai sitten ne muodostuvat tapojen ja
tottumusten pohjalta. Bussipysäkit ovat kaupunkisuunnittelun näkökulmasta määrättyjä
odottamisen paikkoja, tavaratalo Stockmannin pääovien edusta taas on todennäköisesti
muovautunut odottamisen paikaksi sosiaalisten käytäntöjen myötä. Tapio Vanhatalon
valokuva Stockmannin kellon alta kuvaa hyvin odottamisen sosiaalista luonnetta,
samanaikaista yksin ja yhdessä olemista (kuva 35). Valokuvan sanomalehteä lukeva
nainen korostaa eroavaisuuttaan muista odottajista – hän rajaa ympärilleen oman tilansa,
eikä halua olla kontaktissa muihin odottajiin. Päivi Valtosen valokuva ”Odotus” on
symbolisempi, ja vaikuttaa oikeastaan asetellulta (kuva 36). Rajaamalla ihmishahmot
rintakehästä alaspäin Valtonen on korostanut odottajien anonyymiyttä. Kuvan poikki
diagonaalisesti asettuva rivi, hahmojen samanlaiset asennot, lähes identtiset salkut ja
verraten samanlainen pukeutumiskoodi tekevät valokuvasta miltei koomisen. Vaihtelua
kurinalaiseen rytmiin tuo vain yhden odottajan vaalea päällystakki.
Valokuvatutkija Meir Wigoder on kiinnittänyt huomiota siihen, kuinka katutilassa
viipyilevät jalankulkijat asettuvat toimimattomuutensa myötä sellaisia taustoja vasten,
319 Certeau 1990 (1980), 175.
320 Vuorenmaa 1986, 22.
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joita vasten he eivät välttämättä huomaa olevansa.321 Englannin kielen verbi juxtapose
ilmaisee hyvin, kuinka taustan ja kuvauskohteen rinnakkain asettuminen voi tuoda
kuvaan uusia merkityksiä. Sommittelullisten ratkaisujen kautta valokuvaajan on
mahdollista rakentaa ihmisten ja ympäristön välille odottamattomiakin yhteyksiä.
Valokuvien ihmisistä tulee yhä selvemmin näyttelijöitä kadun tarjoamissa kulisseissa.
Näyttämönomaisuus tulee hyvin ilmi eräässä Hans von Schantzin valokuvassa.
Roomassa otettu valokuva on asetelmallinen, oikeastaan poseeraava. Kasvonsa ylöspäin
kääntäneellä miehellä ei ole sokeainkeppiä, mutta kuvan nimi kertoo, että hän on
menettänyt näkökykynsä (kuva 37). Seinäteksti ”Forza Roma” hahmon taustalla on
ymmärrettävissä jalkapallo-sloganiksi tai kansallismieliseksi ilmaisuksi. Miehen
asettuminen hyvin lähelle seinää vaikuttaa tietoiselta, kenties valokuvaajan kehotuksesta
syntyneeltä ratkaisulta. Schantzin valokuvaa voidaankin tulkita muotokuvan
näkökulmasta, jolloin tunnuslauseen merkitys alkaa viitata mieshahmoon
henkilökohtaisesti. Muodoltaan Schantzin kuva muistuttaa niin paljon Henri Cartier-
Bressonin ottamaa valokuvaa vuodelta 1933, että yhtäläisyyttä on vaikea pitää sattumana
(kuva 38). Seinän rustiikki pinta on hallitseva taustoittava elementti, ja rusettikaulainen
hahmo tähyilee ylöspäin molemmissa valokuvissa. Schantzin kuva on silti näistä
kahdesta staattisempi ja poseeraavampi. Cartier-Bressonin valokuvan merkitys
yksittäisen hetken esityksenä avautuu paremmin, kun tuntee kuvaustilanteen: pikkupoika
on juuri hetkeä aiemmin heittänyt pallon ilmaan ja odottaa, että se tippuisi maahan.322
Cartier-Bressonin kamera on jäädyttänyt tapahtumasarjan fragmentaarisen hetken, eikä
pallo tule valokuvan näkökulmasta koskaan alas.
Toisinaan hahmon ja taustan vuorovaikutuksesta syntyvät merkitykset ovat ironisia tai
sosiaalisesti kantaaottavia. Optimistinen sanonta ”valoa tunnelin päässä” kalskahtaa
kliseiseltä Matti Salmen kontrastisen valokuvan kohdalla, jossa nainen on istahtanut
tienposkeen alikulkutunnelin edustalle (kuva 39). Valokuva on saanut
asiasanoiksi ”työttömyys” ja ”asunnottomuus”. Markku Nyytäjän valokuvassa epäsiisti,
laitapuolen kulkijaksi assosioituva mies on istahtanut rakennuksen betoniselle
kivetykselle niin, että hänen taakseen jää Helsingfors Aktiebankin nimikilpi (kuva 39).
Valokuvan oikeassa laidassa kuvaan on astumaisillaan ohikulkija, joka on
todennäköisesti hetken päästä valokuvan ottamisesta kulkenut kuva-alan poikki.
321 Wigoder 2001, 376.
322 Walker 2002, 178.
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Varsinainen keskushahmo on asettunut valokuvaan kuin tilauksesta. Kuvan
yhteiskunnallinen viesti on varsin selvä, ja nimi ”Pankkituki” viimeistään ankkuroi sen
1980–1990-luvun taitteen sosiaalis-poliittiseen yhteyteen. Samanlainen miljöön ja
ihmisten vastakohtaisuus tulee esiin myös Pauli Vanhalan valokuvassa Etelärannasta,
jossa huono-osaiselta vaikuttava mies kyyditsee ystäväänsä itse rakennetuilla
kottikärryillä Yhdyspankin ikkunan ohitse (kuva 40). Lopulta näissä sympaattisesti
esitetyissä laitapuolen kulkijoissa kiteytyy sama Pauli Vanhalan mainitsema
katurottamainen ja vastarintainen asenne, jota myös Gorillan katuvalokuvaajilta
odotettiin.
4.1.4 Ikkunaostoksilla
1980-luvun suurkaupungistuvaan Helsinkiin tuli uusia palveluita, jotka mahdollistivat
erilaisia ajanvieton tapoja. Liike- ja toimistotilojen määrä kasvoi, työelämä ”konttoristui”,
kahvila- ja ravintolatarjonnasta tuli kirjavampaa. Uusi Helsinki oli betonin ja lihan
synteesi, kuten Ajankohtainen kakkonen -ohjelmassa luonnehdittiin vuonna 1987.323
Puhuttiin yhteiseurooppalaisen kulttuurin synnystä, amerikanismin tulosta ja
juppikulttuurista – toiset näkivät kehityksen yksinomaan positiivisena, toiset tahot
kritisoivat kulttuurin kaupallistumista.324 On selvää, että citykulttuurin salat avautuivat
ennen muuta koulutetulle ja hyvin toimeen tulevalle kansanosalle, mutta kuten
edellisessä luvussa esittelemäni valokuvat kertovat, urbaanissa tilassa liikkui myös niitä,
joiden arkipäivää markkinaistuminen ei varsinaisesti liikauttanut.
Kaupunkikulttuurin muuttumisen yhteydessä on puhuttu postmodernin elämätavan
yleistymisestä, jolla tarkoitetaan kulutuksen näkökulmasta lähinnä luokkataustan
merkityksen vähentymistä ja kulutuskäytäntöjen muuttumista.325 Aiemmin
yhteiskuntaluokan määrittämät elämäntavat alkoivat rakentua nyt enemmän arkielämän
toimintojen ja tietoisesti valittujen identiteettien kautta; syntyi postmoderni kuluttaja, niin
sanottu identiteettishoppailija, joka luo omaa identiteettiään nimenomaan kulutuksen
kautta.326
323 Citykulttuuri 21.7.1987. Ari Korvola & Anne Flinkkilä. Elävä arkisto / YLE [verkkopalvelu].
324 Citykulttuuri 21.7.1987. Ari Korvola & Anne Flinkkilä; Nykopp, McInerney ja Hänninen jupeista
16.9.1986. Tauno Jarva. Elävä arkisto / YLE [verkkopalvelu].
325 Räsänen 2000, 82.
326 Räsänen 2000, 86.
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Postmodernissa kaupunkitilassa ero kulttuurituotteiden ja markkinatuotteiden välillä ei
ole yhtä selvä kuin aiemmin. Lefebvren mukaan kulutusideologian ja -retoriikan
toteutumisen tärkeimpiä paikkoja ovat kauppojen näyteikkunat. Ne toimivat mainosten
kaltaisesti lumetodellisuuksia myyden ja kutsuvat luokseen passiivisen kuluttajan, jolta ei
odoteta katsomisen ja vaikuttumisen ohella aktiivista osallistumista.327 Kaupungilla
liikkuminen ja näyteikkunoiden katselu voidaan nähdä kulutuksen ehdoilla toimivana
rationalisoituna tapana käyttää vapaa-aikaa. Toisaalta ”shoppailu”, kuten taloussosiologi
Pekka Räsänen muotoilee, on mahdollisuus tehdä ostosvalintoja ja jatkuvaa
suuntautumista kulutukseen.328 Sikäli se on vain asenne ja tapa viipyillä julkisissa tiloissa,
joka ei edellytä konkreettista ostosten tekoa. ”Shoppailu” voidaan nähdä myös
mielikuvituksellisena toimintana, johon liittyy monenlaisia tunteita, haaveilua, löytämistä
ja minän rakentamista.329
Eugène Atget valokuvasi asuinkaupunkinsa Pariisin näyteikkunoita jo 1900-luvun alussa.
Tutkija Clément Chéroux on tuonut runsaaseen mutta yksipuoliseen Atget-tutkimukseen
näkökulman, jossa hän tarkastelee taiteilijan valokuvia suhteessa muuhun
aikalaisvalokuvaukseen ja visuaaliseen kulttuuriin. Chéroux liittää Atget’n valokuvat
1900-luvun ensimmäisten vuosikymmenten katukuvan muutokseen, jolloin
vanhanmalliset kaupanikkunat somisteineen väistyivät eleganttien ja visuaalista
mielihyvää tavoittelevien ikkunoiden tultua tilalle.330 Vaikka Atget’n tavoitteet olivat
pääosin dokumentaarisesti ja kulttuurihistoriallisesti orientoituneita, monet ajan
kuvausprojektit liittyivät valokuvan yksityiseen käyttöön – katoavien liikeikkunoiden
somistuksia, rautarakenteita ja nimikylttejä ikuistettiin valokuvin myös yksityisiksi
keräilykokoelmiksi.331 1900-luvun alun aikalaisanekdootit kertovat harmistumisesta
heijastavien pintojen lisääntymiseen katutilassa, mikä vaikeutti lopputuloksen
ennustamista ja yksityiskohtien tallentamista.332 Atget’n valokuvien heijastukset olivat
kuitenkin surrealistien mieleen, sillä ne häiritsivät sopivasti tavanomaista havaintoa ja
tuottivat valokuviin yllätyksellistä estetiikkaa ja sattumia.
327 Lefebvre 1971 (1968), 90. Lefebvren kritiikin yhteys Situationistien ajatuksiin on ilmeinen. Guy Debord
(1931–1994) tarkoitti spektaakkelista kirjoittaessaan eletyn kokemuksen korvautumista median ja
mainoskuvan lumetodellisuudella. Spektaakkelissa aktiivinen osallistuminen korvautuu passiivisella
katseella. Ks. Gardiner 2000, 107.
328 Räsänen 2000, 86.
329 Kortelainen 2005, 81.
330 Chéroux 2007, 85.
331 Chéroux 2007, 86.
332 Chéroux 2007, 87.
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Gorillan kuva-aineistossa on kahdenlaisia valokuvia näyteikkunoista. Toisista puuttuvat
ihmiset, ja ikkuna on pelkistynyt tuotteita esitteleväksi kehykseksi tai heijastavaksi
pinnaksi samaan tapaan kuin Atget’n valokuvissa. Näyteikkunoiden keskenään
samannäköiset mallinuket voidaan nähdä ihanne-kaupunkilaisen vertauskuvina. Toisissa
valokuvissa valokuvaaja on tallentanut nimenomaan ikkunaostosten tekoa
kaupunkilaisena ajanviettotapana.
Marja Pirilän valokuva miesten pikkutakkeja myyvän liikkeen ikkunasta ja Ari Jaskarin
valokuva ikkunassa kummallisesti leijailevista naisten alusvaatteista ovat autioita oikeista
ihmisistä (kuva 42, kuva 43).  Näyteikkunat ovat aina aikansa dokumentteja, mutta
niiden haavemaailmoissa on myös paljon ajatonta ja tuttua.333 Pirilän ja Jaskarin
valokuvat tuovat aiheidensa puolesta mieleen Atget’n valokuvat miesten pukuja myyvän
kaupan ja korsettiliikkeen ikkunoista 1900-luvun alkupuolelta (kuva 44, kuva 45). Pirilän
valokuva on rajaukseltaan televisioruutumainen, eikä siinä ole häiritseviä heijastuksia
estämässä katsojan uppoutumista. Päättömät somistustelineet myyvät ihannekuvaa 1980–
90-luvun taitteen bisnesmiehestä, joka on pukeutunut solmioon ja siistiin pikkutakkiin.
Jaskarin näyteikkunavalokuvassa heijastuksilla leikittely on niin oleellista, että
valokuvasta on oikeastaan vaikea sanoa, aiheutuuko sen surrealistinen vaikutelma todella
voimakkaasti heijastavasta ikkunapinnasta, vai onko kyseessä kaksoisvalotus. Valokuvan
lähempi tarkastelu houkuttelee kallistumaan jälkimmäisen vaihtoehdon puolelle, sillä
heijastukset eivät vastaa normaalia näköhavaintoa ja valokuvaajan asettumista ikkunan
eteen. Oletettuun ikkunaan peilautuvan rakennuksen heijastus on myös oudon tasainen,
mikä estää näkemästä sisätilasta muuta kuin loisteputkivalaisimet ja alusvaatteet.
Oli miten oli, Jaskarin valokuva ainakin esittää olevansa kuva näyteikkunasta ja
surrealistien ihanteiden mukaisesti se hämärtää käsitystä sisätilan ja ulkotilan erosta.
Vastaavanlainen vaikutelma syntyy Marja Pirilän valokuvasta peruukkiliikkeen
ikkunasta (kuva 46). Surrealisteille sisätilan ja ulkotilan asettuminen limittäin
heijastuksissa vertautui ajatukseen kollaasista tai montaasista. Spontaanit ja sattumankin
sanelemat näyteikkunakuvat siis toimivat eräänlaisina todellisuuden omina montaaseina
tai ”luonnollisina fotomontaaseina”.334 Beatriz Colomina huomauttaakin, että ollessaan
333 Kortelainen 2005, 275.
334 Chéroux 2007, 90.
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yhtä aikaa sekä läpinäkyvä että heijastava pinta, ikkuna itse asiassa luo toisen
todellisuuden näkemämme ulkomaailman päälle.335
Siinä missä katoavaa Pariisia taltioineella Atget’lla valokuvien keskeinen aihe oli
heijastuksista huolimatta selvästi se, mitä ikkunassa nähdään, useissa Gorillan
valokuvissa heijastusten esittäminen vaikuttaa itseisarvolta. Tämä näkyy jo valokuvaajan
tavassa asettautua ikkunan eteen. Atget kuvasi näyteikkunoita usein viistosta välttääkseen
pahimmat heijastukset ja erityisesti oman heijastuksensa. Sen sijaan Gorillan valokuvissa
näyteikkunoita on lähestytty frontaalisti sisätilan ja ulkotilan limittymisen korostamiseksi.
Merja Salon kohtisuoraan kuvatussa näyteikkunassa nähdään lisäksi toinen surrealistien
johtoaihe – mallinukke. Groteskinomaiset torsot on aseteltu näyteikkunaan, jossa
nähdään hyllyriveittäin yksittäispakattuja paitoja ja rekeittäin talvitakkeja (kuva 47).
Toinen mallinukeista on aseteltu ikään kuin katselemaan ylitsepursuavaa mutta
kurinalaisesti järjestettyä tavarapaljoutta. Sisä- ja ulkotilan välistä rajaa hämmentävät
vasemmalla olevien heijastusten lisäksi oikean laidan palmukasvi, viidakkomainen
saniainen ja penkkiverhoilun kasvikuosi. Valokuva ei ole mukana Salon julkaisemassa
Musta kasvisto -kirjassa, mutta se tuntuu liikkuvan saman tematiikan ympärillä – luonto
on viety jonnekin, minne se ei todellisuudessa kuulu. Kenties valokuvassa näkyvät kasvit
ovat mallinukkien ja paitojen pakkauskääreiden tavoin muovisia.
Henry Edmanin ja Tapio Vanhatalon kahdessa valokuvassa ihmiset somistavat
näyteikkunoita ja ovat täten asettuneet yleensä mallinukeille varatuille paikoille (kuva 48,
kuva 49). Valokuvat eivät asetu ajatukseen, että näyteikkunat olisivat valmiita ja
liikkumattomia kiiltokuvia, jotka sellaisinaan vain tunkeutuisivat kaupunkitilassa
liikkuvan ihmisen näkökenttään. Edmanin valokuvassa somistaminen on kesken –
keskimmäisen mallinuken paitaa vasta napitetaan, ja kaksi muuta ovat vielä paidatta.
Somistajien mallinukenkaltaisuus tuo tilannekomiikkaa valokuviin. Edmanin kuvassa
mallinukkeja pukevan naisen kampaus ja osittain myös vaatetus ovat huvittavan
yhtäläisiä mallinukkien kanssa. Valokuvan taakse on asiasanoitettu ”mies/nainen”, mikä
voisi ohjata tulkintaa sukupuolirooleihin liittyvien kysymysten suuntaan. Tapio
Vanhatalon valokuvassa taas hattukaupan tai turkisliikkeen somistaja näyttää olevan
tyylikkäästi pukeutunut vanhempi nainen, joka on habituksensa puolesta helppo nähdä
puodin omistajana tai myyjänä. Toisin kuin Edmanin valokuvassa, Tapio Vanhatalo
335 Colomina 1996, 80.
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tuntuu pitäneen jälleen tärkeämpänä heijastuksen kuin myynnissä olevan tavaran
esittämistä. Heijastuksen kautta saamme myös vihiä siitä näkymästä, jota ikkunaa
somistava nainen katselee.
Vaikka sukupuolittavat eronteot ovat jossain määrin hälvenneet, Griselda Pollock on
huomauttanut, että ne ovat läsnä myös postmodernissa julkisessa tilassa. Naiset ja miehet
eivät ole samanarvoisesti katsojia tai katseen kohteita.336 Anne Friedberg on tästäkin
huolimatta puhunut naispuolisesta flanööristä (flâneuse), joka syntyi samaan aikaan
kulutuskulttuurin kanssa. Ajatus julkisissa tiloissa vapaasti liikkuvasta naisesta
mahdollistui vasta kun nainen sai yhä enenevässä määrin oikeuden tehdä ostoksia
huvikseen. Naiset paradoksaalisesti vapautuivat kodin ikeestä flanööseiksi, mutta olivat
samalla kulutuskulttuurin vietävissä.337
Valokuvia kaduilla liikkuvista muodikkaista naisista on Gorillan kuva-aineistossa
muutamia. Lähes kolmekymmentä vuotta myöhemmin ne näyttäytyvät nimenomaan
ajankuvina. Ben Kailan valokuvassa turkkiin pukeutunut nainen seisoo metron
liukuportaissa faksilaite tai jonkinlainen tulostin kainalossaan (kuva 50). Henri Edman on
puolestaan ikuistanut leopardikuosiin pukeutuneen ja vahvasti meikatun naisen (kuva 51).
Molempien hahmojen vaatetus on huomiota herättävä, todennäköisesti aikakauden
viimeisintä muotia. Edmanin valokuvassa taustalla olevat ihmiset vaikuttavat
odottavaisilta naisen astellessa valokuvaajan ohitse. Kailan rajaamaan tilaan on juuri ja
juuri mahtunut myös liukuportaissa seisoskeleva mies, joka on suunnannut katseensa
sivulle kohti turkkiin pukeutunutta naista. Molemmat valokuvat korostavat
kuvaustilanteen julkisuutta sikäli, että julkisessa tilassa liikkumiseen voidaan yhdistää
ajatus naamioitumisesta tai maskista. Jokapäiväisessä elämässä julkiseen tilaan
lähdettäessä toteutetaan usein valmistautumisrutiineja, joihin saattaa liittyä vaatteiden
vaihtoa, laittautumista tai toisenlaista käyttäytymistä kuin kotona.338 Näin vaihdettujen
maskien voidaan ajatella suojaavan ihmistä ulkopuolisten katseilta, mutta samalla se on
tapa osallistua julkiseen performanssiin.339
Gorillan valokuvissa ikkunoiden eteen pysähtyneet ohikulkijat ovat aina naisia.
Valokuvia voidaan pitää todisteina passiivisen kuluttamisen toteutumisesta juuri siinä
336 Pollock 1988, 89.
337 Friedberg 1993, 36.
338 Madanipour 2003, 119.
339 Madanipour 2003, 135.
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muodossa kuin Lefebvre kuvailee. Ne voidaan yhtä hyvin nähdä Certeaun ajattelua
mukaillen emansipoituneena ajankäyttönä tai kaupungissa tapahtuvaan päämäärättömään
vaelteluun oleellisesti kuuluvana seikkana – näyteikkunoiden katselu ei välttämättä ole
kulutuskulttuurin talutusnuoraan asettumista, sillä siinä voidaan säilyttää myös
mahdollisuus luovuuteen ja vastustamiseen.
Varsinaisesta ikkunaostosten tekemisestä, tai näyteikkunoiden eteen pysähtymisestä,
voidaan nostaa esimerkiksi kolme valokuvaa. Matti Salmen valokuvassa vanhempi
naishahmo on pysähtynyt lukemaan kivijalkaliikkeen ikkunaa, jossa keltaisen lehdistön
lööpit toitottavat maailman tapahtumia, erikoistarjouksiaan ja -numeroitaan (kuva 52).
Valokuvan taakse on asiasanoitettu ”sananvapaus”, ja se voidaankin nähdä jonkinlaisena
ironisena kommenttina painetun median vallasta. Naishahmo on pysähtynyt verraten
etäälle ikkunasta ja sen sijaan, että hän tarkastelisi vain yhtä lehteä tarkemmin, tuntuu
hän katselevan kokonaista lööppien tulvaa.
Yleensä näyteikkunat kuitenkin houkuttelevat kadunkulkijan lähemmäs. Somistetut
ikkunat eivät nähdäkseni ole tarkoitettu etäältä katsottaviksi ”kuviksi”, vaan pienillä
yksityiskohdilla pyritään houkuttelemaan ihmiset miltei jättämään sormenjälkensä
ikkunalasiin. Kuvassa näkyvistä esineistä päätellen Tapio Vanhatalon valokuvan naiset
ovat pysähtyneet katselemaan jouluista näyteikkunaa (kuva 53). Keskeisempää kuin
näyteikkunan sisältö on kuitenkin jälleen ikkunan heijastava pinta. Todellisuuden ja
heijastuksen välinen raja menee suunnilleen valokuvan keskivaiheilla. Emme oikeastaan
saa käsitystä siitä, mitä naiset todella katsovat – sen sijaan voimakas keinovalaistus ja
ilmeisen pimeä vuorokaudenaika tekevät ikkunasta lähes peilimäisen pinnan. Valokuvan
komposition ansiosta syntyykin vaikutelma, että naiset katselisivat omaa peilikuvaansa.
Todellisuuden ja heijastuksen välinen rajapinta voidaan paikallistaa takimmaisen naisen
kantamaan valkoisen muovipussin ja sen peilikuvan välille jäävään hiuksenhienoon
rakoon.
Päivi Valtosen valokuvassa kaksi naista seisovat talvisen näyteikkunan edessä (kuva 54).
Huurre tai kuura on aiheuttanut lasiin erilaisia kirkkauden ja sameuden tasoja, jotka
muodostavat valokuvan pintaan kauniisti vaihtelevan tekstuurin. Samalla lasipinnalle
ominainen näkyvyys on häiriintynyt, mikä vaikeuttaa sekä kuvassa olevien naisten, että
valokuvan katsojan mahdollisuuksia nähdä näyteikkunan sisään. Valtosen valokuvasta
voidaan erotella erilaisia toisiinsa kietoutuvia todellisuuden tasoja tai tiloja. Ilmeisin taso
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on kaupunkitilan reaalimaailma, jossa naishahmot ja liikkeen näyteikkuna sijaitsevat.
Tämä todellisuus tavallaan jatkuu ikkunan heijastuksissa, jotka näyttävät meille
enemmän rakennettua ympäristöä, kuten risteyksessä olevat autot. Valokuvan oikeassa
laidassa piirtyy toisenlainen tila, jossa näyteikkunassa seisovien mallinukkien aavemaiset
ääriviivat ovat juuri ja juuri erotettavissa huurteen läpi. Lopuksi voidaan kiinnittää
huomio siihen, kuinka naiset ovat pysähtyneet ikkunan kirkkaimpaan kohtaan, joka
erottuu vertikaalisena ruutuna. On vaikea erottaa, mikä ruutu oikeastaan on ja mitä naiset
siinä näkevät.  Kyseessä on ehkä liikkeen sisätilaan ripustettu mainostaulu tai
valkokangas. Valtosen valokuva jatkaa näyteikkunavalokuvien heijastusteemaa, mutta
vielä katunäkymän heijastuskuvaa keskeisempää on mielestäni tapa, jolla Valtonen
houkuttelee katsojan tunkeutumaan katsomiskokemusta hämärtävän ikkunalasin tuolle
puolen. Houkutus syntyy juuri katsomisen rajoittamisesta ja siitä, että ikkunan
materiaalisuus ja merkitys sisä- ja ulkotilan erottavana pintana korostuu.
Käsiteltyäni kaupungin arkea valokuvaajan oman kokemuksen, tuntemattoman
ohikulkijan ja kaupunkikulttuurin muutoksen kautta siirryn nyt tutkielman toiseen tilaan
– kotiin – ja siellä eletyn arjen kuvauksiin.
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4.2 Yksityinen arki – valokuvia kodista
4.2.1 Perheen kuva-albumista arkitaiteeksi
Koti voidaan ymmärtää yksityiseksi tilaksi, joka suojaa siinä asuvaa ihmistä julkisuudelta
ja sen vaatimilta sosiaalisilta rooleilta. Toisaalta koti on sosiaalinen tila, yleensä
yhteiskunnan pienimmän sosiaalisen yksikön – perheen – yhteinen areena, jota
ihmistenväliset sosiaaliset suhteet määrittävät.340 Gaston Bachelardille talo ja sitä myötä
koti, on ennen muuta suojapaikka, joka tarjoaa tilan uneksinnalle, kuvittelulle ja itselle
läheisille, kotoisille asioille.341 Yhtäältä koti on eräänlainen ideaali kaupunki, jossa
kaikilla vastaantulijoilla on läheisen ihmisen kasvot, jonka kadut ovat tuttuja ja turvallisia,
ja jonka sisustus on muunneltavissa oman halun mukaan.342
Voidaan pohtia, millainen mahdollisuus yksityisyyteen ja intiimiin tilaan on ihmisellä,
jolla ei ole asuntoa ja jonka koti on kadulla. Pariisin kadulla nukkuvalla ei ole ollut talon
tarjoamaa fyysistä suojaa, joka olisi piilottanut hänet tuntemattomien ohikulkijoiden
katseilta. Valokuvan puhtaaksi puleerattu ja avara katutila lisää turvattomuuden
vaikutelmaa (kuva 55). Toisaalta kodista kirjoitettaessa on tehty erottelu kodittomuuden
ja asunnottomuuden välille. Kiinteää asumispaikkaa vailla oleva asunnoton ei ole
välttämättä koditon sikäli, kun kodilla tarkoitetaan omaksi koettua, elettyä tilaa.343
Vaikka ajatus on karu, asunnoton voi löytää kotoisuuden tunteen hänelle tutusta
kadunkulmasta tai rappukäytävästä.
Kotia esittävät valokuvat tavataan lukea koti- tai albumivalokuvauksen piiriin.344
Valokuvauksen kehittyminen varsinaiseksi perheriitiksi liittyy Susan Sontagin mukaan
perheinstituution muutokseen ja ydinperheen erkaantumiseen laajemmasta perhe- ja
sukuyhteisöstä. Itse otetut valokuvat toimivat yhteenkuuluvuuden merkitsemisen
välineenä, ja kuva-albumeilla rakennetaan perheen yhteistä muotokuvakertomusta.345
340 Madanipour 2003, 71; 73.
341 Bachelard 2003 (1957), 77. Käytän Bachelardin ajatuksia esitellessäni samaa käsitteistöä kuin Tilan
poetiikan suomennetussa laitoksessa on käytetty. Ranskan kielen sana maison ei tee eroa talon ja kodin
välille. Tarja Roinila on kääntänyt Bachelardin läheisyyteen ja yksityisyyteen viittaavan käsitteen intimité
useimmiten kotoisuudeksi. Ks. Roinila 2003, 21–22; 28.
342 Certeau & Giard 1998b (1990), 148.
343 Ks. Saarikangas 2006, 235.
344 Tarkastelusta puuttuu tällöin yleensä taidekontekstin näkökulma. Esimerkiksi Pirjo Mäkilä on
tarkastellut pro gradussaan Tätä hetkeä en unohda koskaan: tutkimus kotivalokuvauksesta kotivalokuvausta
kommunikaationa ja muistojen taltioijana.
345 Sontag 1977, 14.
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Samalla olemme oppineet, kuinka ja millaisissa tilanteissa haluamme tulla
ikuistetuiksi.346
Valokuvataiteen näkökulmasta jokamiehen ja -naisen kotivalokuvaus on
amatöörimäisesti toteutettua kuvallisten muistojen keräilyä. Epäammattimaisuus näkyy
esimerkiksi siinä, että muistojen ja tilanteiden taltiointi on kotivalokuvauksessa
tärkeämpää, kuin visuaaliset kokeilut tai tekniikan tuntemus.347 Kotivalokuvauksen
aiheet kattavat kodin ympäristön ja sosiaalisen lähipiirin elämän kirjon, mutta
huomattavan usein kuvaustilanteet liittyvät niin sanotusta tavallisesta arjesta poikkeavien
tilanteiden, kuten elämän taitekohtia merkitsevien juhlien ja perheen tai suvun
kokoontumisen tallentamiseen.348 Valokuvien käyttö on nimenomaan kotikäyttöä, joka ei
silti ole luonteeltaan täysin yksityistä – valokuva-albumia saatetaan esitellä vieraille ja
kehystettyjä valokuvia asetellaan kotialttareiksi lipastojen päälle.
Itse kuvaustilanteisiin liittyy kulttuurisidonnaista, opittua käytöstä. ”Sanokaa muikku!” -
kehotus tai valokuvausta varten ryhmittyminen ja asettautuminen ovat tapoja, joiden
avulla halutaan edesauttaa hyvän ja edustavan valokuvan saamista.349 Toisaalta
kotivalokuvauksessa on perinteisesti vierastettu teennäistä poseeraamista, jonka
katsotaan olevan epäaitoa ja sopivan paremmin studiokuvaukseen.350
Valokuvataiteen kenttä laajeni 1980-luvulla. Esimerkiksi juuri aiemmin
harrastelijamaisena pidetty albumikuvaus nousi kiinnostuksen kohteeksi vuoden 1989
Valokuvataide – Arkitaide -tapahtumassa. Albumikuva ja kotivalokuvaus tulivat täten
imaistuiksi valokuvataiteellisen keskustelun piiriin. Kotivalokuvan estetiikka ja
aihemaailma lieneekin sopinut hyvin yhteen 1980-luvulla esitettyjen
subjektiivisuusvaatimusten kanssa; Irmeli Uitto selvitti Valokuva-lehdessä, että
albumivalokuvan voima on juuri sen henkilökohtaisuudessa ja siinä, että valokuvan
katsominen perustuu kohteen tunnistamiseen.351
Gorillan kuva-aineistossa henkilökohtaista kodin arkea esittäviä valokuvia on valtavasti.
Kodin valokuvaamisessa korostuvat tuttuuden ja pysyvyyden merkitys, kun
katuvalokuvat pyrkivät tallentamaan enemmänkin anonyymiyttä ja ohikiitäviä hetkiä.
346 Colomina 1996, 8.
347 Mäkilä 1993, 7. FOL/HY.
348 Mäkilä 1993, 38. FOL/HY.
349 Ks. Mäkilä 1993, 61; 87. FOL/HY.
350 Mäkilä 1993, 61. FOL/HY.
351 Uitto 1989, 22.
<+
Gorilloille valokuvaus oli ammatti, joten voitaneen olettaa, että heidän kodin esityksensä
sisältävät tavallisia kotivalokuvia enemmän taiteellista kunnianhimoa ja teknistä
kokeilunhalua. Katson, että oma elinympäristö ja lähipiiri ovat olleet kameraansa
kaikkialla kantaville valokuvaajille tavallaan automaattinen ja luonnollinen kuvauskohde.
Lefebvreä mukaillen kyseessä voidaan ajatella olevan arjen vieraannuttavia elementtejä
pakeneva kultivoiva aktiviteetti.352 Gorillan valokuvissa onkin nähtävillä toisaalta
pyrkimystä arkielämän ylistämiseen ja estetisointiin, toisaalta jokapäiväisen elämän
absurdien ja ihmeellisten hetkien paljastamiseen.
Pauli Vanhalalta on ollut Gorillan välitettävänä paljon kodin piiriä esittäviä valokuvia.
Hänen kaksi valokuvaansa kertovat hyvin siitä, kuinka perhealbumia rakennetaan ja
kuinka ihmisten odotetaan valokuvissa esiintyvän. Vanhalan valokuvat kuitenkin luovat
pienen särön näihin olettamuksiin. Ensimmäisessä valokuvassa nähdään kolme
häävierasta juhlavaatteissa (kuva 56). Asettelussa ja lasten habituksessa on muutoin
kaikki kohdillaan, mutta poseeraaminen on jäänyt hieman puolitiehen – oikealla olevan
pojan silmät ovat räpsähtäneet kiinni ja vasemmanpuoleisen tytön katse lienee liikkunut
kuvaa otettaessa. Oikeastaan vain keskimmäinen tyttö poseeraa edukseen tai siten, kuin
juhlatilanteessa valokuvattaessa yleensä odotetaan. Samaan tapaan ”epäonnistunut” on
valokuva, jossa lestadiolaisperhe on asettautunut ryhmäksi sohvalle (kuva 57).353 Kahden
aikuisen ja seitsemän lapsen perhepotretissa vain kaksi kuvattavista – kameraan katsova
tyttö keskellä ja hänen vieressään oleva vauva – näyttäisivät keskittyvän
kuvaustilanteeseen. Naisten käsilaukkua kädessään pitelevän pojan ajatukset tuntuvat
olevan jossain kuvan ulkopuolella, mutta hän on kuitenkin ojentanut jalkansa ryhmään
kuulumisen merkiksi. Poseeraamattomuus ja välinpitämättömyys kuvaustilanteesta
aiheuttavat sen, että lopullinen valokuva tuntuu rehelliseltä tilannekuvalta, joka onnistuu
ikuistamaan jotain hyvinkin olennaista kuvassa esiintyvien henkilöiden psykologiasta ja
erilaisista persoonista.
Lefebvre kirjoittaa arkipäiväiseen elämään liittyvästä tuttuuden tai läheisyyden tunteesta,
jonka ansiosta kuvittelemme tuntevamme ihmiset ja tilanteet perinpohjaisesti.354
Lefebvren mukaan tunne on kuitenkin vain tutuksi tunnistettavan naamion aikaansaannos
352 Lefebvre 1991 (1958), 41–42.
353 Valokuvan henkilöt eivät ole valokuvaajan lähipiiriä, mutta kuvaustilanne järjestyi ystävän kautta.
Kyseessä ei myöskään ollut tietoinen kuvaustilanne, vaan henkilöt asettuivat ryhmäksi ikään kuin
puolivahingossa ja tottumuksesta. Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 18.5.2011.
354 Lefebvre 1991 (1958), 14.
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– myös läheisissä ihmissuhteissa on lopulta kyse sosiaalisista rooleista ja sosiaalisista
tilanteista.355 Lefebvre ei tarkoita maskitettua arkea vähemmän todeksi, vaan ainoastaan
toteaa teeskentelyn ja roolileikkien olevan ihmisenä olemisen ja sosiaalisen elämän
ydintä.356
On kuitenkin oletettavaa, että kuvauskohteiden tuttuus tekee kuvaustilanteesta
valokuvaajan näkökulmasta helpommin lähestyttävän. Kotivalokuvauksessa snapshot-
henkinen salakuvaus on harvoin tarpeellista tai tarkoituksenmukaista. Kuvaajan ja
kuvattavan välinen luottamus mahdollistaa valokuvaajan pääsyn lähelle kohdettaan.
Gorillan tuottama ajatus rehellisyydestä ja oikeiden ihmisten oikeasta elämästä tulevat
korostetuiksi juuri tätä kautta. Yhtäältä jokapäiväisen elämän jakaminen ja mukana
eläminen mahdollistaa sekä arjen toistuvien rutiinien että epätavallisempien hetkien
tunnistamisen ja valokuvaamisen.
Gorillan valokuvien tultua julkaistuksi on tapahtunut privaatin julkistumista siinä
mielessä, kuin Barthes ja Colomina ovat muotoilleet.357 Colomina on lisäksi kirjoittanut
valokuvan tavasta kääntää arkkitehtuuri kulutustuotteeksi, rinnastaen ajatuksen siihen,
mitä rautatiet tekivät aikoinaan kaupungeille. Rautatiet tekivät kaupungista ”epätilan” tai
kokoelman tulemisen ja lähtemisen pisteitä, jotka ovat suhteessa toisiinsa, mutta riistävät
kaupungilta sille aiemmin kuuluneen rajallisuuden.358 Rautatien tavoin, Colomina jatkaa,
valokuvalla on kyky olla tietämätön paikasta ja kohteen tilallisuudesta. Kun kohde
irrotetaan kontekstistaan tapahtuu abstrahointia, jossa kuvauksen kohde menettää auransa
ja lakkaa olemasta entiseen tapaan tunnistettava.359 Esitetty kritiikki on tuttua jo Walter
Benjaminilta, jonka mukaan valokuvan tapahtumaan sisältyy aina abstrahointia ja
kohteen riistämistä sen ympäristöstä, minkä seurauksena objekti menettää auransa.360
Taidekriitikko John Berger ulottaa samaisen kritiikin kuvankäytön ja kuvanlukutapojen
tasolle. Berger toteaa, että yksityisessä käytössä valokuvia luetaan aina suhteessa
viittauskohteeseensa – valokuvan kohteen merkitys säilyy ja kuva toimii muistutuksena
elävästä elämästä.361 Julkisessa kontekstissa yksityinenkin valokuva puolestaan tulee
repäistyksi irti todellisesta merkitysyhteydestään ja kykenee esittämään pelkkiä
355 Lefebvre 1991 (1958), 15.
356 Lefebvre 1991 (1958), 16–17.
357 Barthes 1985 (1980), 104; Colomina 1996, 8.
358 Colomina 1996, 48–50.
359 Colomina 1996, 50.
360 Benjamin (1983) 1936, 140.
361 Berger 1983 (1978) 211–212.
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pysäytettyjä näköisyyksiä.362 Bergerille julkisesti käytetyt yksityiset valokuvat ovat vain
kuolleita esineitä, joita voidaan käyttää mielivaltaisissa yhteyksissä.363
Gorillan kodin piiriä esittävät valokuvat ovat irtautuneet perhealbumikontekstistaan – ne
esittävät sekä minulle että kuvatoimiston käyttäjille tuntemattomia ihmisiä ja tilanteita.
Silti niiden esittämät tilanteet ovat tunnistettavia ja samastuttavia. Yksilön kokemuksista
on tullut yleistettäviä ja yhteisesti jaettuja.
4.2.2 Arki eletyssä tilassa
Samaan tapaan kuin kaupunkisuunnittelijan piirtämä katu todellistuu tilaksi vasta
kaupungissa kuljeskeltaessa, asunnosta tulee koti henkilökohtaisen käyttönsä kautta.364
Gaston Bachelardin sanoin ”asuttu tila ylittää geometrisen tilan”.365 Kirsi Saarikangas on
todennut, että tilan haltuunotto voi tapahtua yhtä aikaa sekä rutiininomaisesti toistuvan
toiminnan että toisin tekemisen kautta.366 Kodiksi tekeminen onkin moninainen prosessi,
joka sisältää liukumista arkielämän rutinoituneen ja lyyrisen puolen välillä. Ajatus
nurmikolle levittyvästä ranskalaistyylisestä piknikistä nyrjähtää, kun kyseinen
piknikasetelma levitetäänkin pariisilaisen hotellisängyn kuluneille lakanoille (kuva 58).
Vaikka hotellilakanoilta nautitulta piknikiltä ehkä puuttuu eväsretkeen tavallisesti liitetty
juhlavuus, ilmeeltään anonyymi ja standardoitu hotellihuone on otettu näin haltuun ja
muutettu hetkeksi asutuksi, kenties jopa kotoisaksi tilaksi.
Kuten todettua, sekä Henri Lefebvre että Michel de Certeau säilyttävät arkipäivän
toiminnoille mahdollisuuden odotettujen toimintatapojen vastaiseen oikutteluun.
Lefebvre käsittelee aihetta erityisesti eletyn tilan käsitteen kautta. Lefebvre ymmärtää
eletyn tilan aistimelliseksi tilaksi, jolla on aina kytkös yksilön tai yhteisön historiaan ja
kokemuksiin.367 Kodin eletty tila voidaan nähdä vieraantumista ehkäisevänä eheytymisen
paikkana, jossa ihminen voi olla kokonaisvaltaisesti läsnä mielikuvitustaan myöten.368
Esiin nostamani Gorillan valokuvat kodin sisältä ovat valokuvia kodin arkipäiväisestä ja
henkilökohtaisesta käytöstä. Toisin sanoen ne kertovat kodista elettynä tilana, jossa ei
362 Berger 1983 (1978), 212.
363 Berger 1983 (1978), 216.
364 Ks. Certeau 1990 (1980), 173; Saarikangas 2002, 31.
365 Bachelard 2003 (1957), 148.
366 Saarikangas 2002, 25.
367 Lefebvre 1991 (1974), 39–40; Saarikangas 2002, 19.
368 Ks. Shields 2002 (2001) 12.
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välttämättä noudateta asuntosuunnittelun funktionaalisia periaatteita, vaan rikotaan
säännönmukaisuuksia.
Kodin arjessa vapaa-ajan ja työnteon ero ei aina ole yksioikoinen. Onko esimerkiksi
arjen askareet nähtävä puuduttavana rutiinina vai vapauttavana eskapismina? Gaston
Bachelard pohtii kirjassaan Tilan poetiikka kotitöiden merkitystä talon tilallisten
merkitysten ja kotoisuuden tunteen muovaamisessa. Bachelardin mukaan kotityöt ovat
talon tai kodin elinvoimaisuutta ylläpitävä ja kotia aktiivisesti varjeleva voima, ja niihin
liittyvä toistamisen elementti liittää yhteen kodin lähimenneisyyden ja
lähitulevaisuuden.369 1950-luvulla kirjoittaneen Bachelardin mukaan kodinhoito on
yksinomaan naisten aluetta, sillä ”miehet osaavat rakentaa taloja vain ulkoa päin”.370
Gorillan kuva-aineistossa ei ole juurikaan arjen uuvuttavia askareita esittävää
tilannekuvausta. Sikäli kun valokuvien aiheet liittyvät kodinhoitoon, esitetään sitä
ajanviettona ja yhdessäolona (kuva 59) tai estetisoiden toiminnan lopputuloksen kautta.
Formalistisuudessaan ja aiheidensa puolesta estetisoidut valokuvat tuovat mieleen 1920-
luvun lopun uusasiallisuuden, esimerkiksi Eino Mäkisen valokuvat Viilatehtaan viiloista
ja tuulessa heiluvista lakanoista.
Gorillan valokuvat sopivat myös Susan Sontagin ajatukseen valokuvauksen kyvystä
paljastaa tavallistenkin asioiden ja esineiden kauneus. Sontag pitää kaikkein
korkeimmassa arvossa sellaista valokuvausta, jossa kotiympäristön objekti, yksityiskohta
tai pinta otetaan aiheeksi. Tämä on hänen mukaansa myös valokuvalle tyypillinen tapa
tarkastella asioita, ja siinä piilee mahdollisuus avartaa ihmisen kykyä nähdä asioita.371
Vastaavasti Walter Benjaminin mukaan kamera on nimenomaan kekseliäs ja tutkiva
esine, jonka avulla voidaan sekä ymmärtää arkielämää ohjaavia välttämättömyyksiä että
ylittää tavanomainen arkipäiväisyyden kokemus.372 Pertti Nisosen tuotekuvanomaiset
valokuvat vesialtaassa likoavista Aino Aalto -laseista ja tiskeistä eivät varsinaisesti ole
lähikuvia, mutta menevät verraten lähelle kohdettaan (kuva 60, kuva 61). Veden lävitse
kuvatut tiskit eivät ole likaisia tai vastenmielisiä, vaan tiskiveden saippuakuplat
korostavat pikemminkin vaikutelmaa puhtaudesta. Vaahto, lasi ja metalli muodostavat
erilaisia pintoja, ja lopputulos on varsin graafinen. Heijastavan vedenpinnan ansiosta
369 Bachelard 2003 (1957), 180–181.
370 Bachelard 2003 (1957), 182.
371 Sontag 2003 (1975), 65.
372 Benjamin 1983 (1936), 160–161.
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juomalasit vaikuttavat miltei aineettomilta. Pauli Vanhala on kuvannut samaan tapaan
pihalle ripustettuja pyykkejä (kuva 62). Voimakkaan kontrastisessa valokuvassa lähes
koko kuva-alan poikki yltävät, tuulessa taipuvat kuvioidut kankaat muodostavat kauniisti
läpikuultavan pinnan, joka leikittelee näkemisen ja peittämisen idealla.
Vaikutelma on hivenen kaoottisempi Marja Pirilän kahdessa valokuvassa, jotka kertovat
enemmän lapsiperheen arjesta ja kaupunkilaiskodin tilanahtaudesta (kuva 63, kuva 64).
Sisällä kuivuvat vauvan sideharsovaipat ulottuvat lähes lattiasta kattoon ja peittävät koko
huoneen niin, että tilassa liikkumisen on täytynyt vaikeutua. Valokuvaaja on kuitenkin
halunnut näyttää rutiininomaisen ja verraten työteliään askareen esteettisen
lopputuloksen ja kuvannut vaipat jälleen valoa ja varjoa heijastavina pintoina.
Kodin sisustamisessa julkinen ja yksityinen limittyvät yhteen – koti on eräänlainen
näyttelytila, jota sisustettaessa pohditaan tarkoin, mitä vieraille halutaan näyttää.
Toisaalta kodin esineet kertovat asujan yksityisestä maailmasta, historiasta ja
muistoista.373 Pauli Vanhala oli työskennellyt 1970-luvulla Kustaankartanon
vanhainkodissa ja palasi sinne myöhemmin valokuvaajana. Vanhala kertoo, kuinka
jokaisessa huoneessa oli samanlainen sänky, taulu ja kaappi, jonka päälle oli aseteltu
alttarimaisesti asujalle läheisiä esineitä, muistoja matkoista ja lähisukulaisista (kuva
65).374 Ari Jaskari puolestaan valokuvasi 1990-luvun alkupuolella sarjan poikamiehiä
esittäviä valokuvia Mikkelin valokuvakeskuksen näyttelyyn.375 Yksi Gorillan kuva-
aineiston valokuvista lienee kuulunut kyseiseen kokonaisuuteen. Valokuvassa mies on
istahtanut sängylle selailemaan televisiokanavia (kuva 66). Miehen yksinäisyys vertautuu
televisiossa nähtävään lähikuvaan pariskunnasta. Kyseessä saattaa olla asuntolan huone,
mutta tilassa näkyy myös yritystä sen omaehtoiseen sisustamiseen. Valkoinen lipasto
toimittaa kotialttarin virkaa, ja sen päälle on aseteltu pöytäkuusi, kukkamaljakko ja
joulupukkikoriste. Seinille on ripustettu kehyksiin muotokuva sekä diplomia muistuttavia
paperiarkkeja. Vasemmalla olevan hyllykön videokaseteista päätellen huoneessa
oleskellaan ja vietetään aikaa. Vaikka poikamiesasunnon miljöö on vaatimaton, pyrkimys
koristaa huonetta luo vaikutelman asutusta tilasta.
Valokuvat kodin arjesta eivät välttämättä vaadi mitään erityistä tapahtuvaksi. Matti
Salmelta on ollut Gorillan välitettävänä valokuvia perheen ja lähisukulaisten kanssa
373 Linko & Koskijoki 1997, 134; 137.
374 Valokuvaaja Pauli Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 21.6.2011.
375 Tossavainen 2004, 12.
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vietetyistä hetkistä Pielavedellä. Eräässä valokuvassa nähdään lepohetki arjen askareiden
lomassa. Mies on istahtanut saappaat jalassa keinutuoliin lukemaan sanomalehteä, kun
nainen katsoo televisiosta lauantaitansseja. Teknologia ankkuroi valokuvan ajalliseen
kontekstiin, vaikka muutoin kyseessä on perinteinen maalaistalomiljöö (kuva 67). Kotia
esittävissä valokuvissa näkyykin usein arkielämän hidas muutos ja historian ja
nykyhetken kerroksellisuus.376 Asettumalla verraten etäälle Salmi on mahduttanut
kuvaan suuren osan avarasta tuvasta. Elina Heikka on huomannut 1970-luvulla
yleistyneen tavan kuvata tiloissa olemista niin, että etuala jätetään tyhjäksi. Heikan
mukaan valinta kertoo kuvaajan ottamasta psyykkisestä etäisyydestä
kuvauskohteeseensa.377 Salmen valokuvassa etualaa hallitsevat kuitenkin matolla
lepäilevät kolme kissaa, jotka vahvistavat tilanteen luonnetta yleisenä levähdystaukona.
Sekä Matti Salmen että monien Ari Jaskarin valokuvien arkirealismi tuo mieleen konkari
Matti Saanion mustavalkoiset maailmat 1970-luvulta. Niiden voidaankin katsoa jatkavan
– 1990-luvun puolivälissä huomiota saaneiden Esko Männikön ja Pekka Turusen
värivalokuvien ohella – suomalaisen maaseutuelämän kuvaamisen traditiota.378
Markku Nyytäjän kaksi valokuvaa ovat puolestaan kurkistuksia valokuvaajan
töölöläiseen kaupunkilaiskotiin ja siellä elettyyn perhe-elämään (kuva 68, kuva 69).
Kuvien aiheet ja tilanteet ovat tavanomaisia ja tuttuja kenen tahansa perhealbumista,
mutta niiden panoraamamuoto erottaa valokuvat tyypillisestä albumikuvasta.
Laajakulmaobjektiivilla aikaansaatu muoto tuntuu oivalliselta valinnalta juuri sisätilojen
kuvaukseen sikäli, että se mahdollistaa tilan valokuvallisen haltuunoton laajempialaisesti,
kuin ihmissilmän perspektiiviä mukaileva normaaliobjektiivi. Samalla panoraama
kuitenkin vääristää tilan tuntua, aiheuttaessaan valokuvaan niin sanotun
tynnyrivääristymän; kuvan keskikohdan pullistuminen ja kutistuminen laidoilta näkyy
erityisesti Nyytäjän valokuvassa ”Oloa huoneessa” (kuva 68). Panoraamamuoto
houkuttelee tekemään käsitteellisiä rinnastuksia ikkunaan. Beatriz Colomina on pohtinut
ajatusta yleisemminkin valokuvan osalta: Colominan mukaan valokuvakameran tapa
hahmottaa näkymää voidaan rinnastaa Le Corbusierin ajatukseen horisontaalisesta
ikkunasta (fenêtre en longeur). Colominan mukaan horisontaalinen ikkuna heikentää
katsojan mahdollisuuksia hahmottaa näkymä länsimaiselle maalaustaiteelle tyypillisenä
376 Linko & Koskijoki 1997, 147.
377 Heikka 2000a, 37.
378 Sekä Esko Männikkö että Pekka Turunen toimittivat Gorillaan pääasiassa värivedoksiaan ja -diojaan.
Sini Seppälä-Vanhalan mukaan kuvaajat tekivät toisinaan myös yhteisiä töitä. Sini Seppälä-Vanhalan
sähköpostiviesti tekijälle 9.6.2011.
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maiseman esitystapana, joka muodostuu vertikaalisen ikkunan kaltaisesti etualan ja
taustan keskitetystä kokonaisuudesta.379 Täten valokuva, toisin kuin realistinen diskurssi
väittää, ei Colominan mukaan ole (vertikaalinen) ikkuna todellisuuteen, vaan pakoilee
keskipistettä ja rikkoo konventionaalista perspektiivistä katsomista.380
Toisessa Nyytäjän valokuvassa tynnyrivääristymää korostaa myös kameran
suuntaaminen jyrkästi lintuperspektiivistä alaspäin (kuva 69). Ikkunalaudalta puhelimen
luurin napanneen pikkulapsen tavoittaminen olisikin ollut keittiön tuolien ja pöydän läpi
muutoin ehkä mahdotonta. Ikkunalaudalla olevat tavarat, pöydällä oleva juomalasi ja
vasemman laidan viinipullo kertovat asutusta asunnosta. Sekä lankapuhelin, että
leivänpaahdin taas auttavat kiinnittämään asunnon ja asukkaat aikaansa.”Oloa
huoneessa” esittää perheen yhdessä kotona viettämää aikaa. Perheen äiti istuu
nojatuolissa lapsi sylissään ja puhuu puhelimeen. Toinen lapsista on ollut
kiinnostuneempi isän kamerasta ja tullut lähelle linssiä. Samalla valokuva kertoo
kaupunkilaiskodin tilajärjestelystä. Kuvatun huoneen taka-ala on rajattu portilla toiseksi
tilaksi – lokerikoista päätellen kyseessä voisi olla juuri valokuvaajan työskentelytila.
Portti lienee estänyt perheen lasten pääsyn työtilaan mutta se on myös konkreettinen
rajanmerkitsijä työn ja kodin tilojen välillä.
4.2.3 Koti kuvittelun tilana
Valokuvan mustavalkoisuutta ja sisätilakuvauksen vaatimaa pitkää valotusaikaa voidaan
hyödyntää ekspressiivisten ja subjektiivisten tilavaikutelmien luomisessa. Bachelardin
mukaan mielikuvitus alkaa työskennellä, kun ihminen on löytänyt suojaisan paikan.
Bachelard kuvailee, kuinka kuvittelu rakentaa ”seiniä” varjoista, jotka eivät ole käsin
kosketeltavia, ja millaista lohtua tämä illuusio suojasta antaa.381 Kun kodin käsite
ymmärretään laajemmin kuin vain seinien rajaamana tilana, valokuvat alkavat puhua
jonkinlaisina tunnetilan tai mentaalisen tilan esityksinä.
Tyhjinäkin esitetyt kodit ja huoneet sisältävät usein viittauksen ihmiseen, asujaan tai
vähintään valokuvaajan itsensä läsnäoloon tilassa. Ben Kailan synkänpuhuvassa
valokuvassa elämisen jäljet ovat läsnä esineiden kautta (kuva 70). Ikkunalaudan tupakka-
379 Colomina 1996, 130. Ajatuksen vertikaalisesta ikkunasta (porte-fenêtre) Colomina liittää arkkitehti
Auguste Perret’hen.
380 Colomina 1996, 133.
381 Bachelard 2003 (1957), 77.
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aski ja tunnistamattomaksi jäävät muut esineet, sekä huoneen nurkkauksen tyhjään
nojatuoliin jätetty lankapuhelin kertovat tilassa eletyistä hetkistä, vaikka niiden kokijasta
ei tietoa olekaan. Bachelardille nurkkaukset näyttäytyvät fyysisen itseensä käpertymisen
kuvina. Bachelard kirjoittaa: ”Kun ruumiimme vetäytyy nurkkaan ja uskoo olevansa
siellä varmassa piilossa, sen ympärille rakentuu kuvitteellinen huone. Varjot riittävät
seiniksi, huonekalu rajaksi, seinävaate katoksi.”382 Nurkat ovat paikoillaan olon ja
yksinolon tiloja ja siksi kaikkein selkeimpiä kuvittelun ja uneksinnan tiloja.383
Geometrialtaan puoliksi suljetut, puoliksi avoimet nurkkaukset myös kätkevät itseensä
sisä- ja ulkopuolen dialektiikan.384 Kailan valokuvan sisäänpäin kääntyneessä
maailmassa avoimeksi jätetty ikkuna ja puhelin viittaavat seinien rajaaman tilan
ulkopuolelle – ehkä juuri hetki sitten soitettuun puheluun. Myös Henry Edman on
valokuvannut huoneen nurkkauksen, joskin sen välittämä tunnelma ei ole yhtä sisäänsä
sulkeva ja suojaisa (kuva 71). Pikemminkin valokuvan ammollaan oleva ikkuna ja
vastapäisen talon läheisyys paljastavat piilossa pysymisen näennäisyyden ja
mahdollisuuden tulla nähdyksi.
Ari Jaskarin valokuvassa valonlähde tulee kuvatun huoneen sisältä. Jaskarin kotikylässä
37 vuotta postinjakajana toiminut Usko seisoo keskellä huonetta päättäväisen näköisenä
kädet puuskassa (kuva 72). Valonlähde on niin kirkas, että se muodostaa kuvan keskelle
miltei puhki palaneen valkoisena hohtavan kohdan. Jouni Tossavaisen tulkinnan mukaan
Uskon asento on kuin intiaanipäälliköllä, jonka vaikutusvalta ulottuu jopa taustalla
näkyvään televisio-ohjelmaan.385 Lampunvarjostimen seinille heittämät raitaiset varjot
vääristävät tilan tuntua ja saavat nelikulmaisen huoneen kieltämättä näyttämään
monikulmaiselta teltalta. Lamppu on kuin generaattori tai voimanlähde, jonka lähettämät
valonsäteet pyörivät spiraalimaisesti tilan keskusakselin, Uskon, ympäri. Valo antaa
hänelle samalla suojavärin. Soppimaisesta tilasta ei ole ulospääsyä, mutta kuoreen
vetäytyminen ei tämän valokuvan kohdalla tunnu ahdistavalta. Pikemminkin valokuva
tuntuu esittävän itselle omittua tilaa ja asujan hallitsemaa valtakuntaa.
Valokuvakameran esiasteessa, camera obscurassa, reiän lävitse kulkeva valo muodostaa
huoneen sisälle ylösalaisen kuvan ulkoisesta todellisuudesta. Marja Pirilä ryhtyi
hyödyntämään ilmiötä valokuvissaan vuodesta 1996 alkaen, ja onkin tullut tunnetuksi
382 Bachelard 2003 (1957), 299.
383 Bachelard 2003 (1957), 298–299.
384 Bachelard 2003 (1957), 299.
385 Tossavainen 2004, 14–15.
<7
sisä- ja ulkotilan rajaa hälventävistä Camera obscura -sarjoistaan. Gorillan kokoelmissa
kyseisiä valokuvia ei ole, mutta eräissä Kirsti Laurinollin valokuvissa vaikutelma on
samankaltainen ja vähintään yhtä unenomainen. Huoneeseen siivilöityvä valo levittyy
juovikkaana vaaleiden seinäkaappien pinnoille. Verhokangas ja ulkotilan kasvillisuus
saavat aikaan eräänlaisen varjoteatterin, jossa myös ihmishahmo toistuu pelkkänä
varjokuvana (kuva 73, kuva 74). Käsitys seinien rajaamasta tilasta hämärtyy ja
valokuvien huoneet on helppo nähdä Bachelardin kuvailemina kuvittelun ja uneksinnan
tiloina.
Aina koti ei kuitenkaan näyttäydy suojapaikkana, vaan se voi myös olla ahdistava ja
klaustrofobinen tila. Bachelard kirjoittaa, kuinka toisaalta kuvittelu ”vapisee paksujenkin
seinien sisällä ja epäilee jykevimpiä suojamuureja.”386 Kirsti Laurinollin pimeän huoneen
perukoilta ikkunaa kohti suunnattu valokuva tuo mieleen saksalaisen ekspressiivisen
elokuvan klassikon Tohtori Caligarin kabinetin (1920) vinoutuneiden ja pitkien varjojen
visuaalisen maailman (kuva 75). Painajaismainen tunnelma on myös toisessa Laurinollin
valokuvassa, jossa kolme hahmoa on asettunut ikkunan ääreen. Voimakas vastavalo on
kääntänyt miehen, naisen ja lapsen hahmot mustiksi silueteiksi, joista ikkunanpuitteet
rajaavat eräänlaisen perhepotretin (kuva 76). Asennoista päätellen hahmot tähyilevät
asunnosta ulos, mutta ikkunasta näkyy vain vaalea tasainen pinta – kenties vastapäisen
talon betoninen seinä.
4.2.4 Vapaa-ajan taktiikat ja leikit
Mahdollisuus tehdä asiat toisin toteutuu erityisesti vapaa-ajan vietossa. Lefebvrelle
vapaa-aika on yksi keskeisistä arjen kulminoitumisen ja eletyn tilan haltuun ottamisen
paikoista. Lefebvren mukaan myös rutiineista poikkeavat tapahtumat ja teot, kuten
kesälomalla tehty telttaretki, ovat osa arkea, sillä ne kuuluvat suurempaan työn ja vapaa-
ajan sykliin.387 Certeau kollegoineen pitää juuri kotia keskeisenä työstä irrottavana
vapaa-ajan tilana.388 Koti toimii yksityisenä territoriona, jossa kukin voi toteuttaa itseään.
Gorillan valokuvaajat ovat kuvanneet kohtalaisen paljon vapaa-ajanviettoa. Valokuvien
sävy on kauttaaltaan optimistinen ja elämänmyönteinen – vapaa-ajanviettoon kuuluvat
oleellisesti nautiskelu sekä spontaani ja luova toiminta. Valtaosassa valokuvia vapaa-
386 Bachelard 2003 (1957), 77.
387 Highmore 2002b, 127.
388 Certeau & Giard 1998b (1990), 146–147.
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ajanvieton tiloina toimivat tutut ympäristöt, valokuvaajan koti tai muutoin kotoisat ja
läheiset tilat, kuten kesämökki tai mummola. Maaseutuidylli tuntuu tarjonneen erityisen
tilan murheiden harteilta karistamiselle. Samalla sen voidaan ajatella kertovan
nostalgisesta haikailusta menneisiin aikoihin tai peräti ajattomuuteen sekä ihmisen ja
luonnon välisen yhteyden palauttamiseen (kuva 77). Päivi Valtosen valokuvassa
haitarinsoittaja on raahannut jakkaran rintamamiestalon seinänvierustalle ja käynyt
soittamaan (kuva 78). Valokuvassa nähdään myös pihatien alkua ja luminen
metsämaisema. Kaukainen kuvakulma rakentaa erottelua valokuvaajan ja soittajan välille,
ja valokuva luokin vaikutelman yksinolosta ja itseen kääntymisestä. Gorillan vapaa-ajan
kuvauksien suunta on monesti eskapistinen, mutta juuri tästä syntyy niiden kiintoisa
kytkeytyminen arkeen. Kuvatut hetket ovat eräänlaisia arjen henkireikiä, jotka kuitenkin
ovat aivan yhtä lailla oikeaa elämää kuin arjen uuvuttavampi puolikin.
Mainio esimerkki oman lähipiirinsä arjen ja vapaa-ajanvieton kuvaajasta on Ari Jaskari,
joka tallensi koko 1980-luvun ajan eteläsavolaisen Anttolan kylän ja siellä asuvien
ihmisten elämää. Asuttuaan muutaman vuoden Helsingissä Jaskari palasi itseoppineena
kuvaajana synnyinseutujensa valokuvaajaksi. Gorillan kokoelmassa olevista valokuvista
valtaosa kuuluu Jaskarin Koti Anttolassa -sarjaan, joka oli esillä näyttelyiden muodossa
useaan otteeseen eri puolilla Suomea 1980-luvulla. Jaskarin valokuvien
tapahtumapaikkoja ovat Jaskarin äidille kuulunut Jukaraisen punainen hirsimökki, sen
pihaympäristö ja järvi.389 Samassa elinpiirissä asui sukulaisia ja tuttavia entisaikojen
tapaan monessa polvessa, ja valokuvien päähenkilöinä ovatkin ihmiset, joista Jaskari
puhuu etunimillä. Näyttelyissä ja katalogeissa valokuvien nimet ovat kantaneet niissä
esiintyvien henkilöiden nimiä, mutta Gorillan vedosten takana on luonnehdintoja ”mies”
tai ”nainen”. Vuoden 1987 Valokuva-lehden esittelyssä Jaskari toteaa: ”Valokuvaaminen
on tapa elää - -. Kotoaan löytää jatkuvasti uusia aiheita. Arkisia juttuja kuten vaikka
kahvin keitto tenttukeittimellä. Hienoja ja tärkeitä asioita, jotka muuttuvat ajan mukana
kuvissa aina vain merkittävämmiksi ja mukavammiksi.”390
Keskeistä Jaskarin valokuvissa on tietty arjen ikeestä vapautuminen ja maaseutumiljöön
tarjoamat puitteet elämän niin sanotusti taiteeksi tekemiselle ja vieraantumisen
ehkäisemiselle.391 Yleensä Jaskarin valokuvien ihmiset vaikuttavat vähävaraisilta mutta
389 Tossavainen 2004, 15.
390 Ari Jaskari: Koti Anttolassa 1987, 25.
391 Ks. Lefebvre 1991 (1958), 42.
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heidän arkielämänsä välittyy valokuvissa lämminhenkisenä ja vilpittömänä oleskeluna.
Hauskaa kyllä, valokuva Jaskarista ja hänen tyttöystävästään Paulasta sekä koirasta
järvellä tuo mieleen lähinnä 1800-luvun lopun impressionistien keskiluokkaista vapaa-
ajanviettoa kuvaavat maalaukset (kuva 79). Valokuvaaja on siirtynyt soutajan paikalta
kuvan ottamisen ajaksi veneen keulaan. Aurinko paistaa niin kirkkaasti, että molempien
on siristettävä silmiään. Veneen pohjalla nähdään ruutukuvioidulla kankaalla peitelty
kori ja kiikarit. Jaskari kuvailee tuota aikaa: ”Minä ja Paula kuljimme Saimaalla koko
sulan veden ajan, retkeiltiin ja leiriydyttiin vapaasti mihin milloinkin. Silloin kun asuttiin
tuossa rannassa, saattoi aamuyöllä nähdä ikkunasta hylkeen. Onhan tämä ihan eri kylä
nykyään.”392 Kuvattu tilanne tuntuisi kuitenkin olevan tavallista veneretkeä juhlavampi,
sillä pariskunta on pukeutunut valkoisiin paitoihin. Vaikka Jaskarin toinen valokuva
järveltä on arkisempi ja surumielisempi, Saimaan järviluonto näyttäytyy Jaskarin kuvissa
raskaan maaseutuelämän vastakohtana, jopa eräänlaisena paratiisimaisena saarekkeena
(kuva 80).393
Arjen rutiineilla ilottelu tulee hyvin ilmi Jaskarin valokuvassa, jossa mieshahmo,
oletettavasti lampunvarjostimen alla seissyt Usko, ripustaa nenäliinoja pyykkinarulle
kuivumaan. Pitkä pyykkinaru on viritetty järvenrantaan johtavalle metsäpolulle (kuva 81).
Gaston Bachelard on pohtinut, onko kotitöitä mahdollista toteuttaa luovasti tai pitää
ylipäätään luovana toimintana. Bachelard päätyy lopputulokseen, jonka mukaisesti omien
toimintatapojen tiedostaminen ja näkyväksi tekeminen voi antaa rutiinille uuden
vivahteen. 394 Usko on ripustanut nenäliinat ehkä väreittäin; mustavalkoinen valokuva
kertoo ripustusjärjestyksestä vain sen, että vaaleat ja tummat kankaat vuorottelevat.
Valokuva kuitenkin välittää kuvan omintakeisesta henkilöstä, joka paneutuu arjen
pienimpiinkin asioihin ja luo omia sääntöjä tai leikkejä niiden järjestämiseksi.
Monet Gorillan valokuvat näyttävät ihmisten oleilua ennalta arvaamattomissa paikoissa –
kodin tiloissa ollaan ja eletään vastoin niiden funktionaalisia tarkoituksia. Voidaan
ajatella, että kyse on certeaulaisessa mielessä taktiikan toteuttamisesta kotiympäristössä.
Ari Jaskarin valokuvassa ”Laina-täti lepää saunan varjossa”395 vanhempi nainen on
asetellut viltin keskelle polkua ja käynyt siihen makaamaan (kuva 82). Saunan porras tai
392 Oi Maamme! Valokuvia Suomesta 2007, 98.
393 Tossavainen 2004, 18.
394 Bachelard 2003 (1957), 180–181.
395 Valokuvan nimitieto: Oi Maamme! Valokuvia Suomesta 2007, 103. Gorillan vedoksessa nimitietoa ei
anneta.
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rakennuksen edustalla oleva potkukelkka eivät selvästikään ole tarjonneet riittävää sijaa
levähtämiselle. Tarve levätä lienee keskeyttänyt muun toiminnan, kenties kauppareissulle
lähdön, sillä nainen on laskenut vierellensä myös suurehkon käsilaukun. Jaskari on
sisällyttänyt valokuvaansa kohtalaisen paljon naisen ympäristöä. Katsetta johdatellaan
kuvan aurinkoiselle taka-alalle, jossa nähdään halkojenhakkuun paikasta kertovaa
puusilppua. Ympäristön näyttäminen korostaa naisen lepopaikan sattumanvaraisuutta ja
ajatusta siitä, että juuri tässä kohtaa on hyvä olla. Marja Pirilän valokuva välittää
vastaavan vaikutelman sattumanvaraisesti valitusta levähdyspaikasta, mitä valokuvan
tiukahko rajaus entisestään korostaa (kuva 83). Yhtä lailla aurinkotuolin järveen
raahaaminen voidaan nähdä taktisena toimintana, joka tuo valokuviin myös
tilannekomiikkaa (kuva 84).
Lapset on helppo nähdä taktiikan esimerkillisinä toteuttajina. Ovathan lasten leikit, jos
mikä, rutinoitunutta arkea vastustavaa jatkuvasti uusia mahdollisuuksia etsivää luovaa
toimintaa. Lapsen maailmassa ei ole työn ja vapaa-ajan erottelua – leikkiminen on lapsen
työtä. Gorillan kuva-aineistossa lapsivalokuvat ovat lukumäärällisesti merkittävä
kokonaisuus. Monet valokuvaajat kuvasivat koti- ja perhealbumien täydennykseksi omia
tai lähisukulaistensa lapsia ja toimittivat ne sitten myös Gorillaan. ”Kotinäppäilyn” sijaan
on kuitenkin pyritty tuottamaan visuaalisesti korkeatasoisia valokuvia. Oli myös tärkeää,
että valokuvat olivat kyllin yleistettäviä, eivätkä liian yksityisiä tai sellaisia, joiden
julkaisu olisi tuottanut myöhemmin lapsille häpeää.396 Gorillan lapsikuvien
käyttötarkoitus lienee ollut suurimmaksi osaksi symbolikuva, ja niitä on julkaistu
vedosten takana olevista merkinnöistä päätellen esimerkiksi Lasten maailma -lehdessä.
Lapsikuvaus tunnistettiin Gorillassa erityiseksi alueeksi sikälikin, että vuonna 1989
kuvatoimiston markkinointilehtinen, Photo release, julkaistiin lapsiteemalla.397
1920-luvun lapsivalokuvia väitöskirjassaan käsitellyt Johanna Frigård näkee lapsikuvat
läpeensä ideologisina tuotoksina, ja keskittyykin tarkastelemaan niissä tuotettujen
arvojen esiintuomista. Frigårdin mukaan 1920-luvun lapsivalokuvat eivät olleet niinkään
perhe-elämän dokumentteja kuin tapoja kuvitella ihanteellinen lapsuus.398 Voidaankin
ajatella, että erityisesti tultuaan julkaistuiksi lapsivalokuvat saavat merkityksen
yleistyksinä ja alkavat rakentaa yhteisesti hyväksyttyjä näkemyksiä siitä, millaisia ovat
396 Valokuvaaja Petri Kuokan tiedonanto tekijälle 26.4.2011.
397 Photo release 1989. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
398 Frigård 2008, 198.
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hyvä lapsuus ja todellinen lapsen arki. 1920-luvulta alkaen lapsivalokuvien keskeisiä
olettamuksia olivat luonnollisuus ja viattomuus.399 Valokuvauksen uuden suunnan myötä
näitä hyveitä alettiin toteuttaa valokuvissa toiminnallisuuden, aidon kuvaustilanteen ja
hetkellisyyden tavoittelun kautta.400
Myös Gorillassa lapsia on kuvattu luonnollisissa toiminnallisissa tilanteissa, heille
ominaisessa ympäristössä. Yleisesti ottaen valokuvat välittävät positiivisia mielikuvia
lapsista ja lapsena olemisesta. Lapset ovat vapautuneita, ja heidän elämäänsä hallitsevat
toisenlaiset asiat kuin aikuisten (kuva 85). Silloinkin, kun kuvaustilanteeseen liittyy
poseeraamista, valokuvista välittyy kuitenkin herkkyys ja kuvaustilanteen aitous. Pauli
Vanhalan valokuvassa leikkipistooli lapsen vyötäröllä sekä Matti Salmen valokuvassa
pilkut lapsen käsissä ja kasvoissa kertovat, että molemmat valokuvat on otettu leikin
lomassa (kuva 86, kuva 87). Voidaankin ajatella, että lapsivalokuvissa vaatimus
rehellisyydestä ja oikean elämän esittämisestä kulminoituu sen ajatuksen voimin, että
lapsi ei osaa teeskennellä. Valokuvaajan tuttuus ja koti kuvausympäristönä auttavat myös
tekemään kuvaustilanteesta niin sanotusti aidomman ja helpommin lähestyttävän.
Gorillan valokuvissa ihanteellinen kuva lapsuudesta tai lapsen arjesta esitetään
nimenomaan leikin kautta. Leikki ei ole paikallisesti rajoittunutta toimintaa, vaan se etsii
ja luo uusia tiloja olivat ne sitten konkreettisia tai päänsisäisiä. Lasten leikeissä korostuu
täten kuvittelun tärkeys, mikä näkyy myös Gorillan lapsivalokuvissa. Pauli Vanhalan
valokuvassa kaksi poikaa leikkivät hiekoitetulla pihamaalla parkkeerattujen autojen
lomassa kuin hiekkalaatikolla konsanaan (kuva 88). Toisessa valokuvassa barbeilla ja
poneilla leikkivät tytöt irvistävät kameralle tai ovat peittäneet kasvonsa. Valokuva
näyttää, kuinka tilanteeseen tullut aikuinen on auttamattomasti lasten keskenään jakaman
mielikuvitusmaailman ulkopuolella (kuva 89).
1920-luvun lopulla julkaistujen lapsikuvien kautta peilattiin yleisinhimillisiä tunteita, ei
niinkään yksilön kokemuksia.401 Modernisaation keskellä lapsi tavattiin esittää
luonnontilassa olevana ihmisenä, mikä muistutti kaikkien ihmisten alkuperästä ja
suhteesta luontoon.402 Dokumenttiluonteestaan huolimatta myös Gorillan lapsivalokuvat
ovat säilyttäneet paikan jonkinlaiselle idealismille siinä mielessä, että valokuvat lasten
399 Ks. Frigård 2008, 198.
400 Frigård 2008, 214.
401 Frigård 2008, 228.
402 Frigård 2008, 237
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leikeistä voidaan nähdä vapautumisen esityksinä. Esimerkiksi Vanhalan kaksi valokuvaa
sohvan selkänojalla riiviömäisesti hyppivästä ja päällään seisovasta pojasta taas kertovat
sellaisista kodissa olemisen ja tilan hahmottamisen tavoista, jotka harvemmin tuntuvat
aikuisille mahdollisilta mutta lapsille taas hyvinkin tavanomaisilta (kuva 90, kuva 91).
Lopulta lapsivalokuvat voidaan nähdä eräänlaisina menneisyyden ja tulevaisuuden
vertauskuvina, jotka sellaisinaan sopivat niin 1920-luvun ristiriitoja täynnä olleen
modernin kokemusmaailman kuin nähdäkseni myös 1980–90-lukujen todellisuuden
käsittelyyn. Kaikessa arkipäiväisyydessään ne toisaalta välittävät muistumia kaikille
yhteisestä elämänvaiheesta, toisaalta vihjaavat toiveikkaasti tulevan sukupolven
noususta.403
403 Ks. Frigård 2008, 267.
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5. Lopuksi
Mainitsin alussa pro gradu -tutkielmani tavoitteiksi selvittää kuvatoimisto Gorillan
varhaisten vuosien toimintaa sekä pohtia sen välittämiä valokuvia arjen esittämisen
näkökulmasta. Pidin kuvatoimiston toiminnan tutkimista välttämättömänä, jotta voisin
ymmärtää varsinaisen tutkimusaineistoni, eli Gorillan välittämien valokuvien erityisyyttä.
Historiallinen selvitystyö Gorillasta kuvatoimistona toimii ikään kuin koko tutkielman
kehystävänä raamina. Valokuvien tasolle menevä tarkastelu taas on mahdollistanut
kuvien taidehistoriallisen luennan sekä minua kiinnostaneen arjen tematiikan
yksityiskohtaisemman tarkastelun.
Vuonna 1987 perustettu kuvatoimisto Gorilla oli osatoimija 1980–1990-luvun
visuaaliseen kulttuurin kentällä, jossa oltiin kasvavassa määrin kiinnostuneita lukijan
huomion herättämisestä sekä moninaisemmasta ja käsitteellisemmästä kuvankäytöstä.
Muihin kuvatoimistoihin nähden Gorillan toiminnasta välittyy tietty ideologisuus, jopa
poliittisuus. Osuuskuntamuotoisen kuvatoimiston kantavia periaatteita olivat alusta
alkaen demokraattisuus ja yhteisöllisyys sekä vaihtoehdon tarjoaminen niin
toimintatapojen kuin kuvamaailmankin tasolla. Markkina- ja asiakaslähtöisen
orientoitumisen sijaan Gorilla ponnisti valokuvaajien omaehtoisuuden ja aktiivisuuden
lähtökohdista.
Kuvatoimiston toiminnan varhaisvuosissa näkyy 1980-luvun aikana sisäistetty
tulevaisuudenusko ja halu ottaa niin sanotusti ohjat omiin käsiin. Valokuvataiteilijuuden
näkökulmasta Gorilla paitsi kokosi suomalaisia valokuvaajia yhteen myös tarjosi
konkreettisen mahdollisuuden vapaaseen ja luovaan ammatinharjoittamiseen.
Arkistolähteet ja tekemäni haastattelut kertovat kuvatoimiston yhteisöllisestä ilmapiiristä;
Gorillan arkisto toimi valokuvaajien yhteisenä olohuoneena, jossa oli asiakkaiden
palvelemisen lisäksi mahdollisuus viettää aikaa ja keskustella valokuvien sisällöistä tai
kuvankäytöstä.
Tutkielmaa aloittaessa ennakkoasenteeni oli, että Gorillassa piili kuvakulutusta
vastustava asenne. Tarkempi perehtyminen Gorillan toimintaan osoittikin, että
kuvatoimisto tuotti aktiivisesti käsitystä muita kuvatoimistokuvia kestävämmästä
Gorilla-valokuvasta. Kulutuskriittiseen asenteeseen liittyi oleellisesti ajatus siitä, että
ohikiitävässä kuvatulvassa hyvä valokuva jää mieleen ja kykenee liikuttamaan katsojaa.
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Yhtäältä asenne puhui valokuvan itseisarvoisen aseman puolesta – valokuva yksin riittää,
eikä se tarvitse tekstiä tai selostusta tullakseen ymmärretyksi. Gorillan vaihtoehtoisuus
näkyi myös asiakaskunnassa. Kuvatoimisto kannusti kaltaisiaan pieniä kulttuurialan
toimijoita asiakkaiksi muun muassa reilulla hinnoittelullaan. Vähitellen myös suuret
lehdet ja mainostoimistot löysivät Gorillan, mikä osaltaan mahdollisti toiminnan
jatkumisen vaikeampien lamavuosien yli.
Gorillan historian voidaan nähdä peilaavan aikakauden muutoksista laajemminkin; 1990-
luvun tuomia haasteita olivat vaikean taloudellisen tilanteen lisäksi siirtyminen
valokuvien mustavalkoisesta todellisuudesta kohti siloteltua ja teräväpiirtoista värillistä
ilmaisua sekä digitaalista kuvanvälitystä. Gorillan pyrähdyksenomainen tarina kertoo
siitä, kuinka lähtökohdiltaan idealistinen, pienen taiteilijajoukon kokoama löyhä
yhteenliittymä kasvoi ammatillisesti merkittäväksi kuvatoimistoksi ja toisaalta kuihtui,
kun aika kenties ajoi sen periaatteiden ohitse. Nykypäivän näkökulmasta Gorillan
toimintakulttuuri voi tuntua vieraalta. Ei liene liioiteltua väittää, että Gorillassa kiteytyi
tietty viattomuuden ja yhteisöllisyyden ihanne ennen kaupallisuuden ja yksilökulttuurin
ylivaltaa.404 Nykyään Gorillan osakkeet on myyty ruotsalaiselle kuvatoimisto Foliolle,
joka toimii laajana pohjoismaisena kuvapankkina Internetissä.405
Tekemääni perustutkimukseen kuului lukumäärältään valtavan valokuva-aineiston
läpikäynti, minkä pohjalta olen pyrkinyt luonnehtimaan yleisesti Gorillan tarjoamaa
kuvamaailmaa. Gorillassa luotettiin korkealaatuiseen, pääasiassa mustavalkoiseen
kuvituskuvaan. Voidaan sanoa, että Gorillan ominta aluetta oli ihmiskuvaus, erityisesti
toiminnalliset valokuvat aidoista tilanteista. Valokuvien aiheet ja tilanteet kytkeytyivät
tavallista ihmistä koskettavaan kokemusmaailmaan. Olen päätellyt tämän olevan
laajempi ilmiö suomalaisen visuaalisen ja journalistisen kulttuurin kentällä.
Aihelähtöisen hahmottamisen ja kuvituskuva-aspektin kautta Gorillan valokuvat pyrkivät
yltämään tavallista uutis- tai lehtikuvaa käsitteellisemmälle tasolle. Vaikka esteettisesti
pitäydyttiin lähellä taidekoulujen oppeja, Gorillan aineistossa on nähtävillä myös
kiinnostus kokeilevampaan esittämiseen. Aineiston sisällä onkin liikkumavaraa puhtaasti
dokumentaarisen otteen ja niin sanotun subjektiivisen valokuvauksen välillä, ja sikäli
kokonaisuus täydentää käsitystä noiden vuosikymmenien valokuvataiteen
404 Kuvatoimittaja Sini Seppälä-Vanhalan sähköpostiviesti tekijälle 11.4.2011.
405 Gorilla. Folio Bildbyrån www-sivut.
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moninaisuudesta. Tuomalla esiin joitakin kansainvälisen valokuvauksen esimerkkejä,
olen halunnut liittää valokuvat laajempaan perheyhteyteen ja tuoda ilmi Gorillan
kuvaajien tiedostavan suhteen valokuvataiteen konventioihin ja historiaan.
Arki nousi Gorillan kuvamateriaalista kuin itsestään tutkielman tarkemmaksi
näkökulmaksi. Toisaalta arjen tematiikka sai tukea myös kontekstista – arkeen
keskittyminen korostuu aikalaiskirjoittelussa ja aihe tuntuu kiinnostaneen valokuvaajia
etenkin 1980-luvulla. Kuten johdantoluvussa totesin, arki ja arkipäiväisyys toimivat
minulle eräänlaisina diskursiivisina välineinä, jotka ovat helpottaneet moninaisen
aineiston hallintaa. Valitun näkökulman kautta avautui myös kuvitteellinen
keskusteluyhteys kahden ranskalaisen teoreetikon, Henri Lefebvren ja Michel de
Certeaun, kanssa. Vastaani ei ole tullut esimerkkejä Lefebvren ja Certeaun aiemmasta
käytöstä valokuvatutkimuksessa. Molempien kirjoitukset arjesta ovat kuitenkin
tarjonneet sekä oivallisia käsitteitä että ajatuspohjaa omille tulkinnoilleni.
Ymmärrän tutkielmassani arjen Lefebvren tapaan dialektisesti: arkeen kuuluu
tottumuksia ja rutiineja mutta myös ”todellisuutta ihmeellisempiä” asioita ja
mahdollisuuksia yllättyä. Valokuvissa toisinaan kaikkein triviaaleimmatkin asiat
näyttäytyvät ihmeellisinä. Gorillan ajoittain varsin optimistisesti virittyneet valokuvat
eivät kuitenkaan täysin istuneet Lefebvren käsitykseen arjen vieraannuttavasta
vaikutuksesta. Siksi olen nostanut toiseksi arjen filosofiksi Michel de Certeaun, joka
säilyttää arkielämälle mahdollisuuden olla epäsystemaattista ja tehdä asiat
tavanomaisesta poikkeavasti. Gorillan valokuvia lukiessani keskeisiksi nousivat
Lefebvren ajatus eletystä tilasta (l’espace vécu) sekä Certeaun käsite taktiikka (tactique).
Analyysiluvussa jäsennän Gorillan valokuvia julkisen ja yksityisen arjen kautta. Kuten
tuon useasti esiin, tekemäni kahtiajako perustuu kahden arjen tilan – kadun ja kodin –
oletettuun erilaisuuteen. Jako tulee myös katuvalokuvan ja albumikuvan erilaisista
genreistä, jotka osaltaan vaikuttavat valokuvien muotokieleen, niiden teknisiin ja
visuaalisiin ratkaisuihin.
Tutkielman tarkoitus on ollut pohtia, millaisena arki näyttäytyy Gorillan valokuvissa tai
millaisia arjen puolia ne nostavat esille. Voidaan todeta, että yleisesti ottaen Gorillan
valokuvaajat tarttuivat ajankohtaisiin teemoihin. Työnkuvausten sijaan sekä kadun että
kodin esitysten aiheet kietoutuvat suurelta osin vapaa-ajanvieton ympärille.
Katuvalokuvissa kiinnostus on kohdistunut citykulttuurin ilmiöihin ja kaupunkikuvan
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kaupallistumiseen, joka valokuvien perusteella näyttää tuoneen uuden ulottuvuuden
nimenomaan naisten vapaa-ajanviettoon. Tämän rinnalla valokuvat nostavat esiin
yhteiskunnallisten muutosten kääntöpuolen: sosiaaliset ongelmat, syrjäytyneet ja
laitapuolenkulkijat. Kodin valokuvissa korostuu arkielämän hitaampi muutos; koti
näyttäytyy ennen muuta yhdessäolon tilana, joka tarjoaa ihmiselle myös suojapaikan ja
mahdollisuuden tunteisiin sekä kuvitteluun. Gorillan valokuvat kodista esittävät ihmisten
asuttamia ja elettyjä tiloja. Ne eivät aina ole siistejä tai järjestyksessä, vaan tiloissa
vietetyn arkielämän jäljet on jätetty näkyviin. Esineet ja teknologia kiinnittävät kodit
aikaansa. Vielä verraten vaikeinakin aikoina, 1990-luvun alkupuolella, Gorillan
valokuvat ovat säilyttäneet positiivisuutensa ja hyväntuulisuutensa.
Olen niin ikään todennut haluavani pohtia, kenen arjesta Gorillan valokuvat puhuvat.
Katuvalokuvissa arkea esitetään toisaalta valokuvaajan oman kokemuksen, toisaalta
ohikulkijan kautta. Olen ymmärtänyt kadun kanssakäymisen tilaksi, jossa liikkuminen,
valokuvaaminen tai kuvaan osallistuminen ovat ihmisen anonymiteetin säilyttävää mutta
kuitenkin sosiaalista toimintaa. Michel de Certeaun kirjoitusten pohjalta pääsin
tarkastelemaan Gorillan katuvalokuvia nimenomaan subjektiivisen kokemuksen
näkökulmasta. Analyysissäni kuljenkin Suomen ja ulkomaiden kaduilla valokuvanneiden
flanöörien ja flanöösien jälkeensä jättämien valokuvien perässä. Tuon myös esiin, kuinka
kadun tasalta otettu valokuva tavoittaa vain fragmentaarisen osan kokonaisuudesta.
Valokuvaamisen kautta valokuvaaja onkin voinut yrittää jäsentää ja vahvistaa tätä
kadulla liikkumisen certeaulaisittain sokeaa kokemusta. Kodin valokuvissa arjen eläjän
roolin saavat valokuvaajan läheiset ihmiset, sukulaiset ja lapset. Kuvauskohteiden tuttuus
on tuonut kuviin vilpittömyyttä, vapautuneisuutta ja vaikutelman helposti lähestyttävistä
ihmisistä. Tutkielman lopulla tuon myös esiin, kuinka tutun kotiympäristön kuvaaminen
on mahdollistanut arjen eskapistisen, kenties jopa utopistisen, puolen tallentamisen.
Vaikka valokuvat kadulta ja kodista ovat syntyneet yksilön kokemuksista, ohikulkijoita
tai lähipiiriä esittäessään ne paradoksaalisesti tulevat tyypitelleeksi esittämiään hahmoja.
Gorillan valokuvat siis tekevät yleistyksiä ja rakentavat eräänlaisia tyyppigallerioita,
olipa kyse sitten laitapuolenkulkijoista, odottelijoista, muodikkaista naisista, sokeista tai
lapsista. Toisin kuin New Yorkin kaduilla marginaalisten ihmishahmojen
kuriositeettikabinettia keränneen Diane Arbusin (1923–1971) valokuvat, Gorillan
valokuvat kuitenkin esittävät jokamiehen ja -naisen, tavallisten ihmisten arkea. Keskeistä
niissä tuntuukin olevan kaikille yhteisen kokemusmaailman jakaminen. Tarve tehdä
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yleistyksiä liittyy osaltaan Gorillan valokuvien julkaisutarkoitukseen – liian yksityiset
valokuvat tuskin sopisivat julkaisukäyttöön. Tähän liittyen olen hyödyntänyt Barthesin
ajatusta privaatin julkistumisesta.
On korostettava, että valitsemani arjen näkökulma on vain yksi monista vaihtoehdoista.
Gorillan kuva-aineistoa voisi jäsentää myös muista diskursiivisista lähtökohdista käsin.
Yhtäältä Gorillan valokuvat taipuisivat niin taidehistoriallisen, historiallisen kuin
viestinnästä ammentavan tutkimuksen aineistoksi. Tutkielmaa tehdessä nousi esiin
joitakin ideoita jatkotutkimukseksi:
- Kontekstualisoiva käyttökuvan tutkimus, joka selvittäisi muun muassa sitä,
millaisissa yhteyksissä Gorillan valokuvia julkaistiin ja kuinka tavoitteet
kuvankäytöllisissä ratkaisuissa onnistuivat.
- Gorillan kuvituskuvien käsitteellisyys ja symbolikuvat esimerkiksi semioottisen
teorian valossa.
- Gorilla ja kansainvälisyys: Gorillan toiminta pohjoismaisen kuvanvälityksen ja
valokuvataiteen näkökulmista. Tutkimus voisi avata uusia polkuja myös viime
aikoina kiinnostuksen kohteena olleeseen Suomi-kuvaa ja suomalaisen valokuvan
kansainvälistymistä koskevaan tutkimukseen.
Lopuksi haluan johdattaa ajatukset vielä kertaalleen tutkielman vertauskuvalliseen ja
visuaaliseen elementtiin – ikkunaan. Ollessaan yhtä aikaa läpinäkyvä ja heijastava pinta,
ikkuna sekä tekee mahdolliseksi sisätilan ja ulkotilan välisen erottelun että torjuu tämän.
Ikkuna voi merkitä kahden toisistaan erillisen tilan, julkisen ja yksityisen tai sisätilan ja
ulkotilan, rajapintaa. Läpinäkyvänä se kuitenkin tekee katsomisesta kaksisuuntaista,
kuten olen Beatriz Colominaa lainaten tuonut esiin. Oman tutkielmani kannalta ajatus
vertauskuvallisesta ikkunasta on tarkoittanut, että käsitys kadun ja kodin tilojen
selvärajaisuudesta on osittain keinotekoinen. Esimerkiksi Gaston Bachelardin ajatukset
kuvittelusta osoittavat hyvin kodin tilan rajattomuuden ja laajenemisen seinien piirtämän
tilan ulkopuolelle. Vertauskuvallinen ikkuna kertoo myös siitä, ettei rajanveto objektin ja
subjektin, sen enempää kuin dokumentaarisen ja subjektiivisen, välillä ole yksiselitteinen.
Gorillan valokuvien yhteydessä voitiin huomata, että heijastavuus on läpinäkyvyyttä
tärkeämpi ikkunan ominaisuus. Näyteikkunoita esittäviin valokuviin tallentuneet
heijastukset hämärtävät kokemusta siitä, mikä on ikkunan tällä tai tuolla puolen, mikä on
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totta ja mikä heijastusta. Ikkunoiden aikaansaama silmänlume paljastuu esimerkiksi
minun kykenemättömyydessäni tulkita sitä, mitä näyteikkunoiden sisätiloissa näkyy tai,
onko kyse kaksoisvalotetusta valokuvasta vai heijastuksesta.
Ajatus valokuvasta ikkunana todellisuuteen on heitetty romukoppaan jo vuosikymmeniä
sitten. Silti Gorillan väitettiin kuvittavan oikeaa elämää, rehellisesti ja dokumentaarisesti.
Tutkimani valokuvat eivät tee tosielämästä näin yksinkertaisia väitteitä; arjen uuvuttavia
askareita saatettiin esittää ylevöittävästi ja vapaa-aika näyttäytyi toisinaan todellisena
vapautumisen paikkana. Yhtäältä Gorillan valokuvaajat ikuistivat näyteikkunoiden
muovisia ja teennäisiä maailmoja, kuin alleviivaten kysymystä: tämäkö on oikeaa elämää?
Ilmaisulla oikean elämän näyttämöistä viittaan valokuvissa tuotettuun
realismivaikutelmaan. Beatrice Colominan ajatuksia lainatakseni: mikään rakennus ei
sinänsä ole kehityksen lopputuote, vaan valokuva rakennuksesta rakentaa todellisuuden
päälle kokonaan toisen, paperin kaksiulotteisessa pinnassa ilmi tulevan arkkitehtuurin.
Kuvan arkkitehtuuri ei kuitenkaan koskaan ole peilikuva todellisuudesta.406
Lopulta tutkimuksen alla ollut Gorillan kuva-aineisto voisi olla oiva lähde piirtää
yleisempiäkin suuntaviivoja suomalaisesta 1980–1990-lukujen valokuvauksesta.
Syntyvän kokonaiskuvan saattaminen vertailusuhteeseen nykypäivän kanssa valaisee
hyvin niin valokuvataidetta kuin arkielämääkin parinkymmenen vuoden sisällä
kohdanneita muutoksia. Teräväsanainen taidekriitikko Otso Kantokorpi hämmästeli
vuonna 2009 nykyvalokuvaa esittelevän Aletheia-näyttelyn valtavien värivalokuvien
äärellä, minne valokuvataiteesta hävisi arkitaide.407 Ihanteiden ja fantasian kyllästämään
nykykuvakulttuuriin verrattuna Gorillan mustavalkoiset valokuvat ovat vilkaisuja arjen
rosoiseen, epäasetelmalliseen ja tavanomaiseen puoleen.
406 Colomina 1996, 114; 118.
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Liite 1
Listassa ovat ne valokuvaajat, joiden valokuvia Gorilla on ilmoittanut välittäneensä
vuosina 1987–1996.1 Valokuvaajien jäsenyys on voinut jatkua vuoden 1996 jälkeen.
Listasta selviää, millaista kuvamateriaalia olen nähnyt kultakin valokuvaajalta. Toisilta
valokuvaajilta saatavillani on ollut Suomen valokuvataiteen museon (SVM) tekemä
valikoima. Toisilta olen käynyt läpi seulomattoman ja runsaamman erän valokuvia.
Mikäli kuvaajan kohdalla ei ole merkintää, kyseisen kuvaajan Gorilla-valokuvia ei ole








Henry Edman 1988–1996 (P) x
Gerdes Gerold 1992
Kari Hakli 1988–1996 (P) x
Jaakko Heikkilä 1989–96
Hanna Hentinen 1990–96
Aimo Hyvärinen 1988–1996 (P) x
Kimmo Häkkinen 1989–91
Olli Jaatinen 1988–91
Ari Jaskari 1988–96 (P) x
Riitta Jokiranta 1988–96 (P)




Timo Kirves 1990 x
Japo Knuutila 1988–89
Johnny Korkman 1988–96 (P) x
Risto Koskinen 1994–96
Ritva Kovalainen 1988–94 (P)
Paula Kukkonen 1988–94 (P)
Petri Kuokka 1988–96 (P) x
Juha-Pekka Laakio 1988–94 (P)
Erkki Laine 1989–96 x
Martti Larikka 1989–94
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Jukka Male 1988–94 (P)
Riitta Malve 1988–89
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Listaan on hahmoteltu Gorillan valokuvaajien ydinjoukko kuvatoimiston hallituksen
vuosina 1991 ja 1993 laatimien ”aktiivisuuslistojen”2 sekä säilyneiden myyntitietojen3
perusteella. Ydinjoukon hahmotteluun vaikuttivat kolme tekijää: valokuvien myynti,
valokuvaajan aktiivisuus Gorillan toiminnassa (ilmennyt esimerkiksi hallitustyönä tai
suoritettuna talkootyönä) sekä uusien valokuvien toimittaminen Gorillaan.
Riittävän lähdeaineiston puuttuessa listaan ei ole voitu sisällyttää valokuvaajia, jotka ovat
tulleet toimintaan mukaan vuoden 1993 jälkeen.
Kari Autero, (s. 1959–)
Henry Edman (1954–1996)
Jaakko Heikkilä (s. 1956–)
Hannes Heikura (s. 1958–)
Hanna Hentinen (s. 1960–)
Aimo Hyvärinen (s. 1952–)
Riitta Jokiranta (s. 1953–)
Ben Kaila (s. 1949–)
Johnny Korkman (s. 1949–)
Petri Kuokka (s. 1957–)
Erkki Laine (s. 1959–)
Harri Larjosto (s. 1952–)
Kirsti Laurinolli (s. 1950–)
Markku Luoto (s. 1953–)
Jyrki Luukkonen (s. 1959–)
Esko Männikkö (s. 1959–)
Matti Niemi (s. 1960–)
Harri Nurminen (s. 1956–)
Marja Pirilä (s. 1957–)
Sari Poijärvi (s. 1955–)
Matti Salmi (s. 1941–)
Päivi Valtonen (s. 1952–)
Pauli Vanhala (s. 1955–)
Tapio Vanhatalo (s. 1956–)
2 Gorillan hallituksen suunnittelupalaveri 2.3.–3.3.1991. Hallituksen pöytäkirjat tilikaudet 1–4; Erotuslista
16.8.1993. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
3 Laskutus 16.8.1993. Markkinointi ja mainonta. GO/SVM.
